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Передмова 



П ровідні мистецтвознавці різних країн світу в другій 
половиш XX століття почали приділяти особливу 
увагу іконознавству, зокрема таким його царинам, 
як духовна природа ікони, їі відмінність од інших 
видів релігійного малярства, історія ікони в різних 
країнах християнської культур)іої традицГі, теологія 
ікони, іконографія, Іконологія, техніка іконного 
малювання. Цікаво, що, хоч ікона є мистецтвом 
Церков східної християнської обрядовості 
(прав<клавних і греко-католиків), проте 
в дослідженнях Ті як мистецтва й духовного атрибута 
Церкви чи не найактивнішу участь стали брати в 
останні десятиліття XX століття вчені (історики, 
мистецтвознавці, богосл(нш) якраз із католицьких 
та протестантських країн Іконознавство традиційно 
православних країн (Греції, Грузії, Болгарії, Вірменії, 
Сербії, Македонії, Румунії, Росії, Ефіопії, Лівану, 

Сиріі, Єгипту, України, Білорусі) має свою давню 
історію На жаль, у цих країнах упродовж 
XX століття воно не збагатилося якимись 
оригінальними й новаторськими ідеями. Учені 
продовжували керуватися традиційними уявленнями 
про ікону, які склалися ще в добу Візантійської 
імперії й спиралися на вчення святих отців Східної 
Церкви, на стародавні правильники іконного 
малювання (так звані єрмініі) й на теорію символів 
кольорів і просторових співвідношень на іконах, яку 
приписують Діонісієеі Ареопагіту. 

Західні ж учені — переважно л традиційно 
неправіюлавних країн — зуміли по-н(хіому оцінити 
ікону. Можна сказати, що віруючий християнський 
Захід, а також його науковий світ знову відкрили 
для себе велич ікони, яка не має аналогій у західному 
сакральному мистецтві римо-католицизму 
й протестантизму. Певна річ, не всі спостереження й 
висновки західних колег ми поділяємо, бо 
виховувалися на інших зразках мислення. Ікона 
в храмі змалку звична для нашого ока. Вона — 
не екзотика (саме так часом сприймають Ті 
представники .західної християнської цивілізації}, 
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а необхідний атрибут Богослужіння й навіть хатнього 
«святого куточка», де мільйони наших віруючих 
співвітчизників щоранку й щовечора підносять 
молитви до Бога. Однак і чужий погляд на ікону — 
корисний. Він застерігає нас як од надмірного 
консерватизму в поглядах на ікону, так і від зайвого 
опобутовлення її. Адже звикання до ікони часом 
викликає своєрідну «інфляцію святості» в ній, 
знецінення тих рис, які пов’язують ікону з Євангелією, 
з історією мученицької ранньої християнської Церкви, 
з літургійним призначенням ікони Про все це нам 
нагадують не так праці консервативного іконознавства 
(тобто вчених із традиційно православних країн), 
як нові дослідження західного іконознавства. 

Пробудження інтересу до ікони в усьому світі 
є вельми позитивним явищем. Але тут криються й 
негативні моменти. Суто наукова цікавість поступово 
перейшла на рівень торгівлі, антикваріату, навіть 
злодійства, мафії. Викрадання творів мистецтва з 
музеїв та приватних зібрань у найпершу чергу 
торкнулися ікони \ Цей факт є неймовірним 
парадоксом і подвійним злочином. Адже ікона — то 
частина «зображальної БіблГі», а Біблія вважає 
крадіжку одним із найбільших гріхів, записаним серед 
десяти основоположних Божих Заповідей. Крадіжка 
святині як матеріальної цінності, як коштовної речі 
є справою неймовірною, позбавленою будь-якої логіки. 
Але, на жаль, згубний процес не припиняється. 

Україна в цьому плані зазнала чи не найбільших 
збитків: понад 70 років тоталітарного режиму ікона, 
разом з іншим мистецтвом Церкви, вважалася чимось 
ворожим. Нищення ікон в Україні — то 
загальновідомий культурний геноцид. Однак і те, що 
чудом збереглося, почали поступово розкрадати 
й вивозити в західні країни на продаж збирачам 
сакрального мистецтва. 

Державні органи захисту культури в так званій 
«Радянській» Україні, поставивши все християнське 
мистецтво фактично поза .законом, активно сприяли 
руйнуванню храмової архітектури, нищенню й 
розкраданню ікон. Чудом збереглися лише давні 
музейні зібрання, серед них — колекція 
Національного музею українського обршіотворного 
мистецтва в Києві (зібрана академіком Миколою 
Біляшівським та його співробітниками) і дуже цінна 
колекція Національного музею у Львові (зібрана 
професором Іларіоном Свєнціцьким .за дорученням 
митрополита Української Греко-Католицької Церкви 
Андрія Шептицького). Це два найбільші зібрання 
українських ікон у світі. У багатьох мистецьких, 
історичних, краєзнавчих музеях є менші колекції 
українських ікон, але не дуже давніх — з другої 
половини ХУІІ століття до початку XX століття. 

До таких зібрань належить одне з цікавих, проте ще 
майже не вивчених і не введених до наукового обігу ,— 
зібрання Музею народної архітектури та побуту 
України в Києві. Співробітникам музею вдалося 
сформувати його впродовж 60 — 90-х років нашого 
століття під час експедиційних пої.здок, фінансованих 
в єюновному Українським товариством охорони 
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пам’яток історії та культури. Музей зробив добру 
справу, бо ці ікони неодмінно опинилися б у руках 
злодіїв і потрапили б на чорний ринок поза межі 
України. 

У роки другої світової війни Україна втратила два 
зібрання вельми цінних ікон — житомирське й 
харківське. У першому з них .'іберігалися ікони Волині 
та Полісся у другому — Лівобережної України. 
Обидві колекції не були описані, тому їхня загибель 
од бомб і вогню пожеж — це така втрата, якої нічим 
не можна компенсувати. Без цих зібрань історія 
українського ікономалювання не буде повною. 

У переліку наших найболючіших втрат на 
мистецькій ниві необхідно згадати ще одну, вельми 
своєрідну. Україна сьогодні не є власницею своїх 
найдавніших ікон — епохи Київської Русі. їх уціліло 
небагато, але всі вони виняткової мистецької й 
духовної цінності. Головні з них: Белзька ікона 
Богоматері, відома ще під назвою «Ченстоховська», 
зберігається в монастирі ПавлинІв на Ясній Горі в 
Ченстохові в Польщі; Вишгороі)ська ікона Богоматері, 
або «Владімірская» — у Третьяковській галереї в 
Москві; святий Юрій Воїн (Георгій^ — 
в Успенському соборі Московського кремля; 
Богоро()иця Велика Панагія, відома ще під наїівами 
тЗнамення» й «Оранта», та Устюзьке Благовіщення — 
у Третьяковській галереї; Ангел Золоте Волосся — 
у Державному російському музеї в СанкТ’'Петербурзі; 
Спас Нерукотворний, Дмитро Солунський, Моління 
(Ісус Христос з архангелами Михаїлом та Гавриїлом), 
Успіння,: Микола Чудотворець зі святими на полях, 
Печерська Богородиця з Антонієм і Теодосієм — 
усі в Третьяковській галереї. 

Ці ікони епохи Київської Русі було забрано в нас 
у рі.зні періоди історГі; ясна річ, без оплати й жодної 
компенсації. Але то ще півбіди. За багато століть 
бе:ідержавного статусу українського народу, котрий не 
міг повністю відстояти самобутність своєї історії та 
свого мистецтва, .забрані у нас твори ототожнювалися 
з мистецтвом тих країн, куди їх було виве.зено... 

/ в Російській імперії, і в Радянському Сою.зі, який 
замінив її, навіть поважні й серйозні вчені так міцно 
зжилися думкою про «російськість» фактично 
нерікійських ікон (як і бе:шчі інших мистецьких 
творів, доставлених у му.зеї Москви й Санкт- 
Петербурга), що не допускали й тіні сумніву стосовно 
належності цих творів іншому слов’янському народові 
та його культурі 

Непорозуміння щодо справжньої ідентифікації 
ікон коріниться в іще ширшій проблемі: чиєю була 
Київська Русь і хто є правонаступником цієї 
середньовічної монархічної держави? Усупереч усім 
історико-правовим доказам, це правонаступництво 
привласнила собі Росія, хоч наприкінці існування 
Київської Русі (40-ві роки ХІП ст.) не було ні РосП 
як самостійної держави, ні її попередника — 
Московського царства. Цілковито неспроможною 
виявилася «теорія» про Київську Русь як про колиску 
трьох народів — російського, українського 
й білоруського, хоч цю «теорію» й нещадно 
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експлуатувала на користь Росії впродовж 70 років 
комуністичного панування радянська марксистсько- 
ленінська історична наука. 

Проте на бездоказових фактах жодної наукової 
теорії ще ніхто не збудував. Київська Русь із Ті 
найголовнішими духовними й культурними набутками 
продовжилася в Україні, і лише в ній одній. Інші 
етноси та державні утворення виникли пізніше як 
маргінальні об’єднання (тобто як новоутворення на 
окраїнах), формуючи при цьому цілком шті культури. 
Образотворча культура Московського князівства 
й царства (і всі інші види культури) разюче 
відрізнялась од культури Київської Русі 
IX—ХІИ століть. Архітектура, ікономалювання, 
книжкова мініатюра, церковний хоровий спів Москви 
й прилеглих до неї земель обрали зовсім інший шлях 
розвитку, ніж це було за Київської Русі. Інший стиль, 
свої сюжети, не та ментальність! Не Київ, а 
Константинополь доби імператорської династії 
Комніиів став взірцем для наслідування Андрієві 
Рубяьову, Діонісієві, Феофанові Греку та іншим 
майстрам ікони Росії. 

Цілковита площинність, регламентована 
локалізація кольору, .зворотна перспектива й сувора 
лінеарність *— ці суттєві малярські .засоби 
суздальсько-московського іконного .малювання 
запозичено з Константинополя, минаючи Київ. 

У християнському мистецтві Київської Русі як до, 
так і після монголо-татарського нашестя ніколи не 
було такого поєднання малярських засобів, як і не 
було надуживання блискучою позолотою блідо- 
холодного гіідтінку, вельми характерною для більшості 
ікономалярських осередків Московської держави. 
Золочіння в українській іконі завжди обмежувалося, 
акцентуючись на німб/ах, і то з відтінком не блідого, 
а не рвійного золота. 

Київ, Чернігів, Переяслав, Перемишль, Володи.мир- 
Волинський, Галич і Львів не знали й не хотіли знати 
прямих запозичень зі стилю малювання ві.зантійських 
ікон, книжкових мініатюр та декоративних виробів для 
Своїх храмів. Українці й росіяни різнилися своїм 
ставленням до грецьких першовзорів на ниві 
мистецтва: одні спиралися тільки на те, що була їм 
потрібне для творення власного; другі — переймали 
все цілком і підносили його як незмінний канон. 
Російські малярі ікон обрали за взірець столичну 
константинопольську школу у Візантії. Українські ж, 
окрім Константинополя, мали добрі творчі зв’язки 
з Афоном, островом Крит, Венецією й Охридом. 

У різноманітних за стилем та індивідуальними 
манерами іконах Київської Русі відчувається творча 
свобода. Київ як головний осередок ікономалювання 
в Україні підтримував постійні контакти 
з константинопольськими осередками іконного 
малювання, однак наші майстри були дуже чутливі до 
.з.яін, які поволі наставали в мистецькому середовищі 
столиці Візантії. Вони, наприклад, уловили заміну так 
званого комнінівського стилю в столичному 
християнському мистецтві Візантії на палеологівський. 
Зміна стилів у центрі світового православ’я сприяла 
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свободі^ ро.'ікутості й розмаїтості в українському 
мистецтві XIV і XV століть, яке правильно було б 
назвати Проторенесансом, тобто Передвідродженням- 
А що ж у Москві? Там реакцією на стильову зміну 
у Візанти була консервація комнінівського стилю, 
зведення його в ранг своєрідного малярського канону 
якраз тоді, коли Константинополь відмовився од 
нього. Щоправда, малярство Москви та інших земель 
Півночі дало в рамках комнінівського стилю зразки 
високого професіоналі.зму, майстерності, які, може, 
перевищили й самі візантійські. Проте на загальному 
тлі мистецтва Православної Церкви це було не його 
прогресом, а лише створенням сильної візантійської 
фІлП на Півночі. У той же час мистецтво української 
ікони розвивалося, рухалося вперед, творячи не філію 
митропольного мистецтва, а власну й оригінальну 
школу. 

Виокремлення української ікони, її 
ненаслідувальний характер щодо інших 
ікономалярських шкіл та осередків особливо яскраво 
виявилися в ХУІ—ХУІП століттях на тлі відродження 
українського народу, знекровленого доти 
катастрофічною монголо-татарською навалою, 
втратою державності й нападами войовничих сусідів 
зо всіх чотирьох сторін Починається новий етап 
державницьких змагань України, символом яких було 
козацтво та республікансько-монархічний інститут 
гетьманства. Ці змагання скінчилися поразкою, проте 
в царині культури вони мали прекрасний результат. 
Козацько-гетьманська Україна за дуже складних умов 
боротьби з сусідами-колонізаторами створила 
оригінальну, неповторну культуру, яка забезпечила 
українській нації безсмертя й непохитне місце 
в спільноті цивілізованих народів. 

У XVI—XVIII століттях в іконах, котрі малювалися 
в монастирях, єпархіях та у світських малярнях 
Украіни, було продовжено й довершено те, що 
починалося в Київській Русі в XI—XIII століттях 
і розвивалося з» нас за доби Пізнього Середньовіччя 
(ХІУ^ХУ ст,): остаточне відокремлення сакрального 
мистецтва від Візанти та інших країн православно- 
візантійської традиції, утвердження свого 
неповторного мистецтва і прийняття цим мистецтвом 
стильової концепції розвитку. У цей час Києво- 
Галицька митрополія набула повних ознак помісної 
Церкви як в організаційному плані (тобто вона 
здійсннтвала повну канонічну юрисдикцію на ввіреній 
їй території), так і в мистецькому. Ніхто зі сторонніх 
осіб не міг на законних підставах указати українським 
малярам, як їм треба творити ікони. Сусідам, котрі 
відмовляли українському народові у праві на 
самостійне життя, дуже важко було змиритися з цією 
самостійністю культурно-мистецького розвитку. 

Утиски тривали. Набуті в сакральному мистецтві 
українські риси намагалися витіснити царські 
адміністратори (результат «возз'єднання» Украіни з 
Росією 1654 р.), московські патріархи й петербурзький 
«святєйший» синод (наслідок неканонічного 
передання шляхом підкупу Київської митрополії від 
Константинополя до Москви), а також польські. 
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угорські, австрійські займанці правобережних 
українських земель. 

Та все ж, ці намагання не увінчалися успіхом, 
хоч і стримали розвиток української культури (в якій 
Іконі належало ви:інанне місце). Українська ікона вже 
ніколи не повернулася до наслідування чужих зразків, 
лишалася національним вираженням духовного 
почуття. І сьогодні, разом з відродженням українських 
історичних Церков — Православної й Греко- 
Католицької — відроджується й українська ікона, 
розвиток якої обірвав комуністично-більшовицький 
переворот 19/7 року. 

Цікаво, що вона відроджується все за тією ж 
концепцією вірності першообразам християнства, 
тобто цілком канонічно, за положеннями Сьомого 
Вселенського Собору далекого 787 року; але знову ж 
таки не в наслідуванні чужих ікономалярських 
засобів — чи то візантійських, чи російських, чи 
афонських, болгарських, сербських... Ні, якщо є якісь 
взорування, то це ікона Києва, Львова, Волині, 
Чернігівщини. Національний ідеал святого образу 
виявився незнищенним навіть після семи десятиліть 
марксистсько-ленінського атеїстичного 
перевиховання. 

Щоправда, у процесі відродження української 
ікони (так само, як і традиції архітектури храму) 
виникли дуже важкі проблеми: обірвалася жива нитка 
традиції, нема кому пока:шти молодим архітекторам і 
мистцям, як це робиться на практищ. Церкви втратили 
своїх фахівців у цій царині, бо церковне мистецтво 
в духовних семінаріях за комуно-готалітарного 
режиму не вивчалося. З’явилися новоявлені 
непрофесіонали, котрі домагаються контрактів із 
церковними громадами; а в громадах нема кому 
апробувати їхнє вміння справитися зі складними 
:іавданнямй. Тому й поширюється новітнє 
«богомазтво», яке завдає великої шкоди відродженню 
справжніх українських національних традицій 
церковного мистецтва. Церковні розколи в православі, 
незгоди між православними й католиками східного та 
латинського обрядів тільки посилюють ці негативні 
процеси. 

Проте відродження ікони — не за горами. 

Минуться незгоди й протистояння. Євангельська, 
богословська освіта й пжилена місійна праця 
піднімуть рівень храмової естетики; і ^иоди в громадах, 
учитем в школах, священики й диякони навчаться 
відрі'зняти добірне зерно правдивого церковного 
мистецтва від підробок різних :шхожих і доморощених 
«богома:іів». Поки жива Церква Христова, світлий 
лик ікони осяватиме їі світлом невечірнім. 

Як відомо, спроби простежити історію української 
ікони роблятііся з давніх-давен. Власне кажучи, 
повість про Ллимпія Іконописця з украінськоі 
середньовічної писе.мної пам’ятки — еКиєво- 
Печерського патерика» (перша половина ХІП ст.) — 
і була однією з перших спроб пояснити ікону, 
вияскравити містичність та незбагненність процесу її 
творення. У свідомості українського 
християш:іОваного громадянства вже одразу після 
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величного акту хрещення Русі-України в 988 році 
ікона втілювала в собі щось набагато більше, ніж 
звичайну прикрасу храму. Нестор Літописець 
спеціально акцентує увагу на тому, що Володимир 
Великий узяв із Корсуня Кримського для Десятинної 
церкви в Києві, серед інш.их священних предметів 
(речей для здійснення святої Євхаристії під час 
Божественної Літурггі), також ікони. Розумінням 
біблійного, історико-церковного, молитовного та 
літургійного значення ікон пронизані пам’ятки 
писемності укра'інської середньовічної культури. 

Давня українська література Середньовіччя 
(XI—XV ст.) і Нового часу (XVI—XVIII ст.) добре 
висвітлювала теологію ікони, тобто їі духовне значення 
для зміцнення віри людей у рятівну місію Ісуса Христа. 
Література Найновішого часу (XIX—XX ст.) більш 
акцентує увагу на естетичному, особливо на 
мистецькому значенні ікон- Власне, у цей останній 
період формується іконознавство — спочатку як 
галузь історії й археології (досить згадати, яке 
важливе місце відводилося іконознавству на відомих 
свого часу археологічних з'їздах, що відбувалися в 
різних містах України), а від кінця XIX століття — як 
галузь мистецтвознавства. XX століття дало науці 
плеяду знавців укршнськді ікони. Це митрополит 
Андрій Шептицький, Іларіон Свєнціцький, Володимир 
Пещанський, Михайло Драгам, Степам Яремич, 

Микола Голубець, ВолшУимир Залозецький, Павло 
Жолтовський, Віра Свєнціцька, Володимир Овсійчук, 
Олег Сидор, а серед мистецтвознавців української 
діаспори — Дмитро Антонович, Святослав 
Гординський, Іван Кейван, Олекса Повстенко, Юрій 
Бережницький, Володимир Попович, Дарія Диревич. 
Звичайно, на роль знавців ікон претендувало набагато 
більше людей; але вони викладали свої знання лише 
в усній формі, або, коли й писали, то ці писання 
хибували однобокістю, упередженістю, 
суб’єктивізмом, а найчастіше — описовістю чи 
порочною марксистсько-ленінською ^методологією», 
тобто підходом до ікони як до такого ж малярського 
твору, як побутова картина, портрет чи пейзаж. 

Звідси — безконечні й, по суті, безплідні аналізи, 
який колір на іконах з яким межує (без найменших 
спроб з’ясувати богословську символіку цих кольорів), 
про лінії та площини. Зміст ікони, їі біблійні чи 
церковні корені залишалися поза увагою. 

Великої шкоди українській іконі завдала плутанина 
щодо стильового визначення ікон на певних етапах 
історичного розвитку. Деякі матеріали в періодичній 
пресі, у вступних статтях до альбомів дали додаткові 
підстави ворогам української культури й, зокрема, 
ікони та іконознавства, трактувати українську ікону як 
щось спотворене, зіпсоване, не варте уваги. 

Нав’язування думки, що потому, як українська ікона 
втратила візантійську стильовгсть, вона перестала бути 
власне іконою, перетворившись на картину релігійної 
тематики, завдало великої шкоди іконознавству. 

З іншого боку, мода на вивчення українського барокко 
призвела до того, що багато непідготовлених людей 
у літературознавстві та мистецтвознавстві почало 
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відносити до нього зовсім не бароккові ікони. 

Не маючи опраціїОвино'і тео}пі стилів в українській 
літературі й мистеїфтві (а також архітектурі), певна 
частина наукові^ів в Україні підхопила точку зору 
російського літературознавця академіка Дмитрія 
Лихачова про стилі в Росії й у східних слов’ян. 
Роздмухана «лихачовщина» в українській гуманітарній 
науці 70 — 80-х років, постійні цитування цього вченого 
звели майже нанівець наукові положення про 
самобутність украінськбі літератури й мистецтва. 

Знову ж таки, до викривлення й неадекватного 
висвітлення історії української ікони призвела 
фальшива теорія, нібито Київська Русь — це не 
середньовічна Україна, а якась напівчужа на.м держава 
чи горезвісна ^колиска трьох братніх народів». 
Заколисані цим пропагандистським штампом, окре.'мі 
вчені дуже допомагали науковцям за межами України 
відсікати величезний у часі й просторі масив нашої 
культури доби великих киівських князів від Украіни. 
Цим не забарилися скористатися сусіди й присвоїли 
цей масив собі. Може, перевидання багатотомної 
«Історії України-Руси» Михайла Грушевського, 
яке триває тепер, а також перспектива виходу цієї 
фундаментальної праці англійською мовою 
у видавництві Канадського Інституту Українських 
Студій (де історія Київської Русі розглядається 
тільки як українська історія й нічия інша), поверне до 
пам’яті носїів вікових запаморочень різними 
«колисками», розвитком ренесансу після барокко та 
іншими нісенітницями. 

У пропонованій праці висвітлюється історичний 
шлях української ікони, а не одного лише 
ікономалювання. Не вдаючись до Богословїі ікони, 
сформованої ще у Візантїі в середині першого 
тисячоліття нашої ери, автор водночас не може 
поминути тих положень Богословїі, які мали 
безпосереднє відношення до історії української ікони, 
зокрема вчення про Боговтілення — основу іконологїІ 
й іконографії в усіх країнах візантійської традиції. 
Автор прагнув також підкреслити спільне й відмінне 
в історії української ікони стосовно ікон Візантії, 
Балкан, Московського царства та інших країн. 

Україна — єдина послідовниця візантійської традиції, 
яка ще в Середні віки взяла стильову концепцію 
ікони й розвиває Ті до сьогодні. Це забезпечило 
життєздатність українського мистецтва ікони, його 
поступовий і прогресивний розвиток, життєдайність 
Української Церкви, .івільненої від вигаданих людьми 
догм, але вірної правді євангельського вчення. 

У пропонованій книзі для зручності сприйняття 
матеріалу текстова та ілюстративна частини розділені, 
причому розділи в ілюстративній частині відповідають 
розділам у текстовій. Примітки й інший науковий 
апарат подано в кінці видання. 

Автор і Видавництво щиро вдячні Міжнародному 
фонду «Відродження» за підтримку та сприяння 
у виданні цієї книги. 




пРИйилмЕнна 

ІКОНИ 


А Хома, один з Дванадцятьох, званий Близнюк, 
із ними не був, як приходив Ісус. Інші ж учні 
сказали йому; „Ми бачили ГосгіодаІ" Л він відказав 
Тм: „Коли на руках його знаку відцвяшного я не 
побачу, і палиця свого ие- вкладу до відцвяшної рани, 
і своєї руки не вкладу до боку Його^— не ввірую!'* 
За вісім же день знов удома були його учні, а з ними 
й Хома. І, як замкнені двері були, прийшов Ісус, і 
став посередині та й проказав: „Мир вамГ* Потім 
каже Хомі; „Простягіїи свого пальця сюди, та на руки 
Мої подивисЕк Простягни й свою руку, і вклади до 
боку Мого. 1 не будь ти невіруючий, але віруючий!** 
А Хома відповів і сказав Йомуі „Господь мій і Бог 
мій!" Промовляє до нього Ісус: „Тому ввірував ти, що 
т>бач>т Мене? Блаженні, що ііс бачили й увірували!'** 
(Євангелія віл святого Івана, 20:24—29) 

Уже в роки земного життя їсуса, особливо в пе¬ 
ріод Його розп'яття на хресті й воскресіння з мерт¬ 
вих, наочному свідченню надавалося вннятковоі о зна¬ 
чення. Фарисеї знали ціну побаченоію, тому вимагали 
від римського прокуратора Понтія Пилата, щоб при 
гробі Господньому він поставив озброєних сторожів 
на той випадок, коли б апостоли спрі>буаа^іи ви¬ 
красти тіло Ісуса Христа. Але таємниця воскресіння 
сіпалася небачено й незбагненно — і тільки живий 
Ісус засвідчив це космічне надприродне явиїце, явля¬ 
ючись до людей та розмовляючи з ними. Однак чим 
далі лишався в минулому факт воскресіння, тим 
більше зароджувалося сумнівів у наступних поколінь 
віруючих ХрИС'ГИЯІІ, чи був Ісус людиною, чи ходив 
по землі? А може, це витвір уяви змучених людей, 
які чекали земного царя-ви зводите ля і, не дочекавши- 
ся, вима^іювали його в уяві, як вимальовують спраглі 
мандрівники в пісках пустелі прекрасні оази з озе- 
рами й пальмами? 

Повмирали апостоли, учні й усі свідки Христа, 
які бачили Його наяву... А засіювана Ісусом Христом 
Церква жила й ширилася світом. Проте було в ній 
багато своїх Хомів — людей недовірливих, таких, що 
все самі хочуть перевірити. їхні сумніви, запере¬ 
чення, вимоги виставляти наочні докази зумовили 
появу різних неправдивих або викривлеїшх учень 1 
тлумачень життєпису Ісуса Христа, Йош матері Ма¬ 
рії, апостолів і тих, хто записав життєписи блашї 
вістки — євангелістів. 

• Усі цитати із Свзітого Пн{:ізма наводиться за гішіи^Діїм 
Біблії украТнськокР иивіїк>, здіЯі^нснпм мнтічніьлитпм Ьшрісіигїм 

Іпрофесором [ваїшм Огкіїком). 


Отут і виникла потреба я засобах, які б засвід- 
чіїли дійсне буття перших образів нової вари, заснов¬ 
ника християнства Христа-Месії те Його оточення. 
До відкриття фотографії ще залишилося вісімнадцять 
СТОЛІТЬ, до кіно й телебачення — дев'ятнадцять. 
Ллє людина ма/га «апарат*, досконаліший за всю 
фото-, кіно- і відеоапаратуру разом узяту*— власні 
ОЧІ, здатні вловлювати й зберігати в нам'яті різно¬ 
манітну зорову інформацію. А творчий геній І маляр¬ 
ський талант вибраних міг відтворити з пам'яті — 
навіть з переказу — образ дійсної особи- 

Отже, ікенш (з грецької мови це слово перекла¬ 
дається як образ, зображеііия) тісно пов'язана з гра^ 
дицією стародавнього малярського жанру — портрета, 
який розвинувся в коііицшіх цившзамдях — Єгипет^ 
ській, асспро-вавилонській^ грецькій і римській. До¬ 
слідники вважають, що ранні ікони (а вони на^іежать 
до IV ст. н. е.) були вельми схожі за стилем і засо¬ 
бами малярства до єгипетського* так званого фаюм- 
ського портрета Можливо, у стилі фаюмського порт¬ 
рета працював євангеліст Лука, який був маляром і 
лікарем; йому ж приписують прижиттєвий образ ма¬ 
тері Ісуса Христа — Марії Зовнішність Христа, Ма¬ 
рії, апостолів почала цікавити наступні покоління 
християн набагато більше* ніж учасішків І свідків 
величних подій перших тридцяти років нової ери, 
гчіловним чином, тому, щоб підтвердити дійсність подій 
та ідентичність осіб. Якщо « усіх чотирьох Євангеліях 
ми інде це знаходимо опису зовнішності Ісуса, то 
згодам питання про зовеіішність стає наріжним каме¬ 
нем життя Церкви. Так внннюта ідеологія Ікони, її 
засвідчуюче призначення в Церкві. 

Походження ікони пов’язане з грек о-візантійською 
цивілізацією — як протиставлеііня неікони, тср6то зо¬ 
браження в античному мистецтві, сповнене масо- 
лоііжувгитьної краси, але позбавлене краси духовної. 
Цікаво, що та сама Еллада (Греція), яка свого часу 
дала світові твори великої чуїтєвої краси й витон¬ 
ченості, відмовилася од них і звернулася, прийнявши 
християнство, до чогось прямо протилежного " 
духовного, навіть аскетичного, мистецтва. Церква ві¬ 
рить, що засновником ікономалярства був євангеліст 
Лука, котрий нібито першим змалював Богородицю 
Марію. Але ми нічого певного не знаємо про те, 
якими були Ікони І —IV стоитіть, тобто ікони періоду 
між добою Луки та добою імператора Константина, 
мггрий Міланським едиктом 313 року залочаткував 
х|>ещення Римської імперії й тим самим забезпечив 


ПіШЗНІІШ£ИН*і ІШЛІІІ 


11 




формування умов для появи :їо6ражень Ісуса Христа, 
Богородиціт святих 

Велику роль в утвердженні ікони як одного з най- 
голошііших атрибутів храму відіграли мислителі ран- 
Ї 1 ІХ ВІКІВ християнства, котрих називають отцями 
Церкви. Йдеться про Василя Великого, Григорія Бого¬ 
слова, Григорія з Низи, Івана Златоуста, Леонтія 
Кіпрського, Іваїїа Дамаскина, Теодора Студита. Вони 
не тільки склали плани практичного влаштування 
Церкви, систему правильного прославляння Бога 
(звідси назва: православ'я), але й скрупульозно 
обгрунтували кожен пункт цієї організації посилан¬ 
нями на Біблію. У своїх теоретичних і морально- 
етичних повчаннях отці твердо й неоднозначно ви¬ 
словилися про ікону. Малювання образів Ісуса Хрис- 
та, Діви Марії, святих, а також їх належне пошану¬ 
вання стало одним із наріжних каменів православ¬ 
ної БогослоніТ. 

Запровадження ікони, як і всьоіо християнського 
обряду, проходило в умовах важкої боротьби. Та 
частина юдейського світу, що не прийняла нової релі¬ 
гії, виступала проти вшанування образів Христа і 
святих — це, мовляв^ різновид ідол опок лоніння, од 
якого застерігає Старий Заповіт, Богослови дезавуюва¬ 
ли цю критику глибоким опрацюванням учення про 
втілення, тобто Христову Боголюдськість. Суть його 
ґрунтується на тезі Нового Заповіту про появу на 
Землі Бога в образі конкретної особи для принесення 
самої себе Б жертву й тим самим здійснення акту 
врятування людства, котре безнадійно погрузло в тря- 
совині гріхів. Хоч би якими чудодійними були обста¬ 
вини народження Христа (тобто приходу Спасителя 
у світ), пін мав звичайне тіло, конкретну зовнішність, 
властивість бути схожим на матір, що його породила, 
відчувати голод, спрагу, втому. Він не ховався від 
людей; навпаки, усе його життя проходило на очах 
сотень і тисяч жителів Палестини. Оголошуючи пункт 
за пунктом своє Слово, він одночасно стверджував 
і свій образ. 

Христос не заповідай малювати себе^ хоча давав 
інші порадИі наприклад, уживати хліб І вино на спогад 
про Нього. Ллє він ніде й не забороняв малювати 
себе. Ісус не давав також вказівок щодо вигляду 
храму, в якому чинитимуться молитви до Нього: чи 
має там бути купол як символ неба, іконостас, пре¬ 
стол і багато інших речей (у Старому ж Заповіті, як 
відомо, ці питання розглянуті в найменших деталях}. 
Та сказане не значить, що християни — це якісь 
маріонетки, котрим не вільно використати свою твор¬ 
чу силу для здійснення тих чи інших повелінь у най¬ 
кращий і найестетичіїіший спосіб. 

Є відмінність між бажакЕїям людини славити 
Бога доступними їй засобами (у тому числі й мистець¬ 
кими) і створенням ритуалу поклоніння фальшивим 
богам-ідолаМр Ця різни часто недоступна для розу¬ 
міння істотам нетворчим, деспотичним, позбавленим 
любові до ближнього,— незалежно від того, назива¬ 
ють воіїи себе віруючими чи ні. Такими були, на¬ 
приклад, іконоборці, які, очевидно, вважали самих себе 
християнами, а наспрацці ж ними не стали. 

Почавши у Візантійській імперії нищити разом із 
мистецькими творами й людей, котрі ті ікони малю¬ 
вали або зберігали, ці псевдоре впите лі Христового 
вчення, передусім візантійські імператори Лев 111 і 
Копстантин V, показали себе як діти сатани* Понад 
століття —до 842 року — трИЕїав терор, але своїх ці¬ 
лей іконоборці не домоглися. Ще раз було підтвердже¬ 
не правило: нечестивими методами доброї мети не 
досягти. 

V розпал іконоборства, коли захиталися самі під¬ 
валини Візантії, у місті Нікеї зібрався Сьомий Все¬ 
ленський Собор (787 р,). На ньому були представники 


всього тодішньою християнського співтовариства 
народів. Він не тітьки визнав корисність ікони як 
пєршоббразу Христа, Бою роди цІ та всіх святих, а й 
визначив суть ікони у відношенні до Святого Письма: 
під час молитви, постановив собор, уся повнота по¬ 
шани віддається не фарбі, не дошці, не позолоті, а 
змальованій особі* Таким чином, через ікону стверджу¬ 
валася ідея Нового Заповіту про Богонтілення. Через 
неможливість на той час забезпечити кожного хри¬ 
стиянина текстом Святого Письма, ікона виконувала 
роль «зорової* Євангелії, наче засвідчуючи присут¬ 
ність серед людей Христа та усіх святих. Сьомий Все¬ 
ленський Собор, на якому питання про ікони було 
головним, опрацював учення, чинне й сьогодні. Со¬ 
борні сггці надали мистецтву ікони статус канону, 
підкреслили Гі теократизм і визначили основне місце 
пошанування — християнський храм. Собор не зміг 
покласти край іконоборству, яке тривало ще 55 років 
опісля. Однак прийняті рішення передрекли кінцеву 
поразку нищителів ікон і зумовили дальше поглиб¬ 
лення вчення про ікони, його теоретиками виступили 
богослови Східної Церкви. Та укладені ними поло¬ 
ження були чинні й у Західній Церкві — як до офі¬ 
ційного розділення цих двох гілок християнства 
1054 року, так і після нього* 

Католики й православні мали однакові погляди 
щодо теократичного характеру ікони: у центрі мисте¬ 
цтва Церкви, навчади вони, завжди є Бог. Супереч¬ 
ності виникли тільки з питань канону й місця пошану¬ 
вання ікон. Поступова християнізація народів земної 
кулі, темпи якої пришвидшилися наприкінці першого 
тисячоліття після Різдва Христового, поставила проб¬ 
лему узгодження вироблених Сьомим Вселенським 
Собором канон і н із самобутніми культурами різних 
народів. Правила передбачали змальовування тільки 
тих образів і тільки тими мистецькими засобами, 
які освячувалися ієрархами Церкви, зокрема Констан^ 
тинопольським патріархом, котрий мав титул патріар¬ 
ха Вселенського. Всяке порушення цієї вимоги вва¬ 
жалося гріхом, аналогічним перекрученню змісту в 
книгах Біблії. Заборонялося також підписувати ікони 
іменами й прізвищами малярів, які їх виконували. 
Це було зроблено для того, щоб унеможливити вияв 
будь-якої індивідуальної манери мистця й вилучити всі 
наймення, крім імені Бога або святої людини. Канон 
ствердив ікону як анонімне мистецтво, де талант мист- 
Цй трактувався як уміння, надихане третьою іпостас¬ 
сю Бога — Святим Духом, 

Такі були правила, пов’язані з теократичним харак¬ 
тером ікони. ОтжЄі вимоги досить катеїюричні. Менш 
безапеляційна частина канону, пов'язана з комплек¬ 
сом питань про характер малювання. Ієрархи не могли 
відповісти, який вигляд мали Ісус Христос, Богоро¬ 
диця та святі. Було кілька зображень, що визнавали¬ 
ся першовзірцями. Величезна й непоправна шкода 
Іконоборства — у знищенні цінних образів святих* на¬ 
писаних до початку VIII століття, коли розгорілася 
фанатична боротьба з іконами, КонстантинополенІ як 
столиці Візантії та резиденції Вселенського патріарха 
й місцю перебування кращих мистців належало за¬ 
повнити численні прогалини й дати християнському 
світові нові взірці для наслідування. Упродовж IX і 
X століть майстрами Константинополя та інших 
головних центрів Візантії — цієї Східної Римської 
Імперії — була виконана значна праця для створення 
розвиненої іконографії. 

Цей процес пов'язувався з надприродними явиїца- 
ми, що відбувалися з іконами,— так званими чудами* 
Але найбільшим дивом була сама Ікона як естетичне 
явище світового масштабу й значення. Глибока бого¬ 
словська основа образів поєднувалася з продуманістю 
символіки кольорів, точністю розташування площин та 
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ліній, Бнзкачелістю просторових та часових співвід¬ 
ношень. Цьому сприяло використання кількох доікоио- 
борчйх джерел, пройнятих християнським духом, 
хоч і пов’язаних із мистецькими поглядами антич¬ 
ного світу. Головні з них викладені в трактаті ^Кор¬ 
пус Ареопагітикум»>, відомому з 532—533 років і при¬ 
писуваному учневі апостола Павла — Діонісісві Арсо^ 
пагіту, котрий насправді жив не в VI, а в І столітті 
нашої ери, Тут, у ^К орпусі Ареопаптикумі*, е об грун- 
туааиня купола храму як символу неба; золотого 
кольору — як ознаки світла небесного. Видатний фі¬ 
лософ і богослов, відомий під псевдонімом ДІОНІСІЯ 
АреопаНта, лідгот^вав основи теоретичного й практич¬ 
ного ікономалнретва. ДІопІсій відіграв ключову роль 
у формуванні візаіїтійської естетики. 

У період іконоборства та після нього на засадах* 
^Корпусу Ареопагітикума» різні автори (малярі, цер¬ 
ковні ієрархи, ченці) створили кілька збірників правил 
іконописання — ерміній. Ці єрмінії містять практичні 
поради щодо іконографії, матеріалів і технік письма. 
У межах зазначених в ермініях регламентів мистці 
створювали багато варіантів ікон одного образу або 
сюжету, по-своєму дс'галізували той самий варіант, 
домагалися певного розмаїття в нюансах кольорів та 
відтінків, Єрмінії рекомендували, щоб нижній одяг на 
Ісусові був золотистого кольору, а верхній — блакит^ 
ного, символізуючи тим самим Його прихід із неба 
(золоте сяйво) і втілення в людську постать (земна 
блакить). Вбрання ж Богородиці вирізнялося своїм 
розподілом барв: нижня блуза мала бути блакитною 
(символ земного походження Діви Марії), а її верхній 
плащ — золотистий (бо була Діва Марія після Успіи- 
ня взята на небо» тобто одяглась у царствене). Далі 
в практиці ікономалювання золота фарба набула ін¬ 
ших теплих відтінків — від помаранчевого до пурпу¬ 
рового, червоного, брунатного (коричнево-вишневого); 
а блакитьіа фарба урізноманітнювалася різними від¬ 
тінками синьсч’О та зеленого, 

Конкретними й продуманими були поради н вимо¬ 
ги ерміній щодо процесу творення ікони. Вона при¬ 
значалася в основному для прикрашення храму. Але, 
на відміну од мозаїки та фрески, ідо міцно єдналися 
зі стіною, ікона мала бути легкою, переноситися з 
будівлі до будівлі, займаючи певне місце і в храмах, і в 
помешканнях християнських родин, і в келіях монахів 
та монахинь. Малювання ікон до VIII століття не 
було так детально регламентоване. Мистці вносили ба¬ 
гато особистого, орієнтуналисй на сгипетські портрети 
1—IV століть Фаюмської оази* Ікони викладали мозаї- 
коЮі керамічними плитами, вишивали на тканинах, 
виливали з металу, ліпили з глини, різьбили з каме¬ 
ню, дерева й кості, виробляли з фініфті (емалі), 
малювали на тонких дощечках фарбами, розведеними 
в розплаа-іеиому воску, тобто малярською технікою 
енкаустики. Окремі до ікон оборе ьк і ікони, що були 
змальовані в техніці енкаустики, збереглися в мона¬ 
стирі свяшї Катерини на Синайському нівостроііі. 
Деякі з них потрапили до музеїв, у тому числі до 
Музею західного та східного мистецтва в Києві: це 
«Богородиця* (VI ст.>, «Іван Хреститель* (VI ст.), 
«Сергій і Вакхі^ (УЦ ст,). 

Сьомий Вселенський Собор своїми суворими поста¬ 
новами поклав край розмаїттю манер, стилів і спосо¬ 
бів виготовлення образів. Відтоді іконою почали вва¬ 
жати тільки такий твір, що виконаний на кипарисовій 
дошщ (або на збитих докупи кількох дошках) міне¬ 
ральними фарбами, розведеними на яєчному жовтку з 
додаванням невеликої кількості освяченої води (в якій 
багато іонів срібла) та винного оцту. Ця основна вИ’ 
мога Собору була доповнена пізніше багатьма дета¬ 
лями. Зауважимо, що вживані для ікон матеріали мали 
щось символізувати, натякати ма ті чи інші християн¬ 


ські доктрини: кипарис — це уособлення буття; жов¬ 
ток яйця — символ зародку життя; вода — джерело 
^тієї води, що тече в життя вічне* (Євангелія від 
святого Івана, 4:14); мінеральні фарби — символічне 
віддзеркалення небесного світла на землі. Крім тош, 
усі матеріали, з яких виготовлялися ікони, забезпечу¬ 
вали тривале існування твору, його довговічність. Дав¬ 
ні майстри з>іали; яєчний жовток не дає на змальова¬ 
ній поверхні тріщин, оцет консервує органічні складни¬ 
ки жовтка, а посріблена іонізована вода е надійним 
антисептиком* 

Дбайливо готували й основу, на якій мала бути 
намальована ікона. Кожний акт, а саме; пошук дере¬ 
вини, нарізання й шліфування дощок, їх висушування, 
шііугування (встановлення дубових клинків-шпугін із 
тильного боку дошки), видовбування ковчега (заглиб¬ 
лення для малювання в ньому образу) — супроводжу¬ 
вали молитвами й освяченнями. Дно ковчега лишали 
ребристим, аби до нього добре прилипав левкас (су¬ 
міш крейди, аі*їебастру, риб'ячого клею, желатину). 
Щоб запобігти викришуванню левкасу, між його ша¬ 
рами яистилали тонке полотно — паволоку. її кілька 
разів покривали левкасом, домагаючися рівненької по¬ 
верхні. Заґрунтовану в такий спосіб дошку золотили, 
тобто наносили на неї шар сусальної золотої суспензії. 

Після того починався важливий момент — малю¬ 
вання за попередньо заготовленим рисунком. Спочат¬ 
ку виконували краї образа, наприклад, одяг святого, 
житійні се;сни, а в кінці — обличчя святого, яке іконо- 
малярі називали так: лик святого. Переведений рисун¬ 
ка на дошку мало бути дуже точним, Малярі спершу 
виколювали голкою всі контури, відтак обводили їх 
тонким ііеіїз;іем. Найуживанішими мінеральними піг¬ 
ментами були вохра, сІєна, умбра, мідний окис, які 
ретельно перемішувалися з яєчним жовтком, дістаючи 
в результаті іщого значно ясніший тон, ніж у порошко¬ 
вому вигляді. Сухий левкас добре вбирав у себе фарби, 
тому кожне місце промальовували по кілька разів для 
досягнення насиченості тону. Закінчували ікону накла^ 
данням пробьіів — тонких штрихів ясно-жовтого чи 
бьіого кольору — під очима, біля носа, на щоках, 
підборідді, шиї. Штрихами темніших фарб намічали 
склддки одягу й різні прикраси* Завершальна праця 
над іконою (малювання штрихами) забезпечувала 
належну декоративність твору, перевірену віками гар¬ 
монію лінії та площини. 

Матеріалами для виготовлення ікон Сьомий Все¬ 
ленський Собор визначив «усяку відповідну меті речо¬ 
вину*. Конкретніші рекомеїїдаш'ї давали теоретики 
іконовшанунання і досвідчепі мистці, які й писали 
згадані єрмінії. Майстри вважали, що матеріали 
для виїотовлеиня ікон мають бути природного похо¬ 
дження 

Виходячи з постанов Сьомого Вселенського Со¬ 
бору, мистці Візантії, головним чином провідні майстри 
константинопольського осередку малярства, дали ре¬ 
комендації щодо процесу творення ікони. Взірці, на 
їхню думку, повинні були не роками, а віками наслі¬ 
дувати народи, котрі прийняли християнство східної 
обрядовості. І тут вони перевищили свої повноважен¬ 
ня, вдалися до диктату. Одна справа виконувати рі¬ 
шення Собору про використання для ікони всякої 
відповідної мсті речовини; інша — перетворити єдиний 
спосіб виготовлення ікони на догму. Поки Ікони ма¬ 
лювалися за констаіітиіюполі.ськими рецептами (і під 
наглядом грецьких візитаторів), доти вони вважалися 
правдивими й святими. А якщо малювалися по-іншому, 
то це вже була ніби нар вари за ці я ікономалярства. 
Звужене трактування постанов Сьомого Вселенського 
Собору замкнутою групою константинопольських 
мистці в призвело до того, що лише один із можливих 
національних варіантів Іконографії —■ грецький — на- 
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в'язуварся як еі’влон, без права відходжсння од нього 
ані на йоту. Ця столична група майстрів виробила 
основні взірці ікон Христа, Богородиці, мучеників та 
інших святих і блаженних — і через авторитет патрі¬ 
архату утверджувала їх в різних країнах. 

Згодом невиправдатій догматизм греків призвів до 
непорозумінь і конфліктів між Візантіск> й західним 
католицьким світом, а також між Константинополем 
і тими країнами східної обрядовості, які хотіли мати 
свої власні, національні образй в межах дозволеного 
постановами Сьомого Вселенського Собору. Під забо¬ 
рону, нак^задену візантійцями на весь світ, потрапили 
вітражі, різьблені, вІіуіиті з металу та керамічні ікони. 
На жаль, цю коргіоративну думку столичних констан¬ 
тинопольських майстрів ікон ЇХ—X століть підхопили 
в епоху Пізнього Середньовіччя (XIV — XV ст.) 
московські, ростовоч:уздальські, новгородські іконо- 
малярі, які й собі присвоїли право дикі'увати правила 
ікономалювання, і не лише в Московському князів¬ 
стві та прилеглих до нього землях, а й у Болгарії, 
Сербії, Волощині (Румунії), Молдові, насамперед 
же — у ближчих до Москви Україні та Бшорусі, Мос¬ 
ковська ікона вирізнялася своїм консерватизмом і 
наслідуванням візантійської. Матеріали, на яких і 
якими твориться ікона, мали для Москви певне магіч¬ 
не значення. 

«Коли була винайдена олійна фарба, традиційне 
ікономалювання її не прийняло як таку, що не відпові¬ 
дає мсті своєю чутливістю!>,— писали прихильники 
крайнього консерватизму в ікономалярстві й продов¬ 
жували: члШтучність таких синтетичних матеріалів, 
як шіастмаса чи акриди нові фарби виявляється перед¬ 
усім у тому, що* не маючи власного характеру (!), 
властивого ножній природній речовині, вони можуть 
імітувати щось інше, пшроблятися під щось, створю¬ 
вати ілюзію, тобто вносити елемент олжі (!) в галузь, 
де її не може бути. Так, пластмаса придатна для прак¬ 
тичного користування (наприклад, як обкладинка кни¬ 
ги), але не може замінити природної речовини в Бого¬ 
служінні (чи можливе принесення для освячення на 
Преображення пластмасових фруктів замість природ¬ 
них?). Коли речовина, яка приноситься в Богослужін¬ 
ні, втрачає свос органічне споріднення з матерією, ство¬ 
реною Богом, вона вже не може служити провідни¬ 
ком освячення, а, навпаки, перегороджує йому шлях. 
Пластмаса — це вияв сучасної емансипації сучасної 
ЛЮДНІШ від природи, від творіння Божого, від усіх 
справ Його, покликаних хвалити Йоію, Межа між до¬ 
речною й недоречною в літургійуіому вжитку речо¬ 
виною проходить там, де речовина ця втрачає справж¬ 
ність, репрезентує очевидність чогось іншого. Так і 
акридин стає фарбою, підробляючися під фарби іконо- 
малярські. Через ту ж недопущенність фальші в цер¬ 
ковному мистецтві до нього не можна вводити кольо¬ 
рової фотографії» 

Очевидно, від цих ^іДОКаЗІВй- про природні й «непри¬ 
родні» речовини—до зішкрібання фарби з ікон під 
час святого причастя — лише один крок- Багато влас¬ 
них думок і фантазій, які, може, й були корисні та 
доцільні для конкретного часу, місця, випадку та краї¬ 
ни, люди захотіли зробити догмами й причислити їх 
ледве не до святого передання Церкви. 

Ікона — мистецтво націона-іьне й водночас всесвіт¬ 
нє, бо вселюдське починається з національного. Вели¬ 
кі духовій й культурні цінності виникають і розвива¬ 
ються на теренах конкретних націй і через них дося¬ 
гають масштабів загальнолюдського. Велич грецької 
ікони, яка виникла ще на зорі християнства і злетіла 
на духовних крилах Сьомого Вселенського Собору, 
полягає в тому, що вона дала на розсів між наро¬ 


дами добірне зерно теологічних і філософських основ 
іконоіиалярства. Але грецькі сінчі, на жаль, забороняли 
іншим користуватися тим зерном на свій ркізсуд, 
вважаючи нсгреків нижчими за себе, варварами, котрі 
мали б тільки наслідувати тс, що їм запропоновано. 
До падіння Копстантитіополя 1453 року його представ¬ 
ники пильно контролювали ікономалярство на Балка¬ 
нах, Закавказзі, у Східній Європі,— як і все інше 
мистецтво, пов'язане з храмом. Візантійці з підозрою 
ставилися до будь-яких нововведень майстрів у сусід¬ 
ніх країнах. 

Константинопольський патріархат як керівний ор¬ 
ган візантійського православ'я був інструментом імпер¬ 
ської Церкви. Втручаючись у мистецтво ікони, патрі¬ 
архат не дозволив розширення Іконографії за раху¬ 
нок новоканонізованих святих негреків. Сама спроба 
канонізації святих поза Візантією викликала незадово¬ 
лення Константинопольського патріархату. 1 навіть 
святих грецькою походження не вільно було малюва¬ 
ти інакше, ніж у столиці. Будь-яке прагнення нових 
Церков до суверенності трактувалося як відступни¬ 
цтво. Світове християнське мистецтво багато втратило 
через тс, що вищі кола церковного управління в Кон¬ 
стантинополі виявляли тенденцію впроваджувати в 
практику духовного життя імперські цювіпістнчиі 
принципи світської влади. Ці кола гасили творчу 
думку своїх мисгців І перетворили розумні правила 
ікономалювання, стверджені 787 року Сьомим Все¬ 
ленським Собором, на скам'янілий догмат. Цим вони 
вбивали всяку творчість. То була зворотна сторона 
іконоборства. Одне насильство змінилося Іншим, яке 
стало ліберальнішим хіба лише в тому, що утри- 
мувалосн від застосування стосовно інакодумаючих 
збройної сили. Як же міг чинити мистець, коли ТО" 
талітарна монархічна система приневолювала його в 
усьому? ^Творчий акт мав цілком безособовий харак¬ 
тер. В очах візантійця він був цілком пов'язаний 
із божественною спонукою, і кожен, хто виходив за 
межі дозволеного, ставав жертвою своєї сміливості. 
За цих умов не була можливою жодна мистецька 
революція. Процес розвитку відбувався у вкрай спо¬ 
вільнених формах. Мистець розглядався не як творець 
індивідуальних ідінностей, а як виразник надособішої 
свідомості, що посідала в державному організмі міс¬ 
це такого ж виконавця Божої волі, яким був будь- 
який підданий Візантійської імперії» 

Але таке становище мистця влаштовувало далеко 
не всі суміжні з Візантією країни, пов’язані з нею 
спільністю східноїхі віровизнання та обряду. Хоч і в 
них не бракувало монархічного деспотизму й тоталі¬ 
таризму, але мистецтво, у тому числі мистецтво Церк¬ 
ви, не перебувало в подібних лещатах. Тому з поши¬ 
ренням християнства візантійського обряду сталося 
щось інше: єдність формувалася не «єдино на чалієм*, 
а сумою різноманітностей. Подібно до того, як це ста¬ 
лося в момент зіслання Святого Духа иа апостолів: 
«Усі ж нобентежилися та дивувалися, та й казали один 
до одного: „Хіба ж не гал і лея ни всі ці, що говорять? 
Як же кожен із нас чує свою ваіасну мову, що ми в ній 
народились? Парфяни та мідяни та еламіти, також 
мешканці Месопотамії, Юдеї та КаппадокІЇ, Понту та 
Азії, і Фрігії та Памфілії, Єгипту й лівійських земель 
край Кірени, і захожі римляни, юдеї й нововірці, 
крітяни й араби,“ усі чуємо ми, що говорять вони про 
великі діла Божі мовами нашими!^'» (Дії святих апо¬ 
столів, 2:7—11). Ікони покликані були свідчити про 
«великі діла Божі». Мали вони це рсібити «мовами 
нашими», тобто зрозумілими і близькими кожній на¬ 
ціональній спільноті та властивими їй мистецькими 
засобами. 
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Х ристиянство було запроваджене 9НК року в країні, 
де більшість наеелеиіія віками сповідувала поган¬ 
ство—^ одну з так званих натуральних реліпй. Хри¬ 
стиянство й погаїютйо несумісні ні в чому, у тому числі 
і в концспіцї, характері та ойряді нлаштуяаннн самого 
храму. Здавалося^^ що коли віра Христова впритул 
торкнеться багатобржжя й культу поклоніння фольк¬ 
лорним «богам», між ними почнеться смертельна бо¬ 
ротьба, Проте історичні хроніки — літописи — кінця 
X й початку XI століть про жодне велике проти* 
стояння не повідомляють, Русь-у країна, доти майже 
суціїь наповнена поганськими віруваннями* досить 
спокійно, навіть благоговійно прийняла святу Єванге¬ 
лію куса Хрисга, Були окремі нелорозуміїшя, але не 
стал^)ся вияву масоаоїчі фанатизму й спротиву новій 
релігії 

Ще дивовижнішим є той спокій, із яким люди 
нашої давньої Батьківщини зустріли побудову нових 
мурованих та дерев'яних храмів, яких досі в подібних 
архітектурних с|юрмах не будувалося в Русі-Україні. 
Скажімо, іконоборство 726“842 років у вже давно 
християнській Візантії ма.^о куди важчі, трагічніші й 
триваліші в часі колізії, ніж акт прийняття християн¬ 
ства з усіма його атрибутами в не менш багатоликій, 
сильній і могутній Русі* Україні, Якщо в іконоборстві 
були такі жахливі випадки, як розорення монастирш, 
ви користання війська для приборкання шану вал ьііиків 
ікон і навіть неллдськс катування Імператором Кон- 
стантином V патріарха Микити (767 р.) то в учо¬ 
рашній поганській Русі-Україні ніхто не нищив церков¬ 
ної архітектури, не палив ікон, 

сі^кт відносно спокійного запровадження христи¬ 
янської релігії » Русі-Україні можна витлумачити по- 
різному, Наприклад так, що населення нашої держави 
було байдуже до вірувань і ие переймалося пробле¬ 
мою, кому поклонятися “ Перунові чи Ісусові Христу 
■та Святій Трійці. Або що іоловний ініціатор хрещен¬ 
ня, князь Володимир (Гяятославович, установив терор, 
і вчорашні погаии-язичинки зі страху, а не за велінням 
совісті прийняли Христову віру. Або що таємні хри¬ 
стиянські громади ще до 988 року так грунтовно піді- 
рва.гіи поі^нську міфі>ідеологію, що сам акт хрещення 
киян у Дніпрі та Почайні був тільки завершенням 
ускї попередньої таємної роботи християн Проте 
духовність людини є таємницею й не завжди поясню¬ 
ється логічно. Мало хто з учених брав (і бере досі) 
до уваги ДІЮ Святого Духа, бо для багатьох людей цс 
є гфосто абстракція, а не реальна й постійно присут¬ 


ня у світі сила. Тому вони й намагаються соціаль- 
ними причинами пояснити духовні акти прийняття 
християнської релігії тим чи іншим народом чи й навіть 
окремою осоСкно. Археологія та деякі писемні джерела 
пілтиерджую'ґь, що праукраїиські племена на сучасній 
території України не ставилися байдуже до питань 
віри, хай навіть і поганської Народна творчість у всіх 
її виявах, побутова культура й обряди свідчать, що 
тіраукраїнська людність була духовною — на основі, 
звичай но, поширеної тоді «нату рівної*, тобто багато¬ 
божної релііїї. 

Видатний український письменник та боте лов, 
який з;іобув вищу богословську освіту в Київській 
Духовній Академії, Іван Нечуй-Девицький досить 
образно й не без позитивного розуміння гтоясиював 
корінь «натуральності» вірувань праукраїнців: «Ціль 
давньої українсіжої віри, як і в інших народів, була 
практична, а в основі давнього українського поганства 
був людський егоїзм. Давній український народ сла¬ 
вив світлі небесні сили, годив темним силам, щоб при¬ 
горнути до себе ласку неба, щоб присилувати всі 
сили служити його практичним цілям. Люди молились 
небу, щоб заг арбати собі небо, дощ, тепло,, по¬ 

году, щоб прогнати од себе холод, хмари, негоду. Дав¬ 
нім українцям, як бачимо з обрядових пісень, хоті¬ 
лося прихилити до себе ласку нсотсних сил, щоб мати 
густо кіп на полі, багато роїв у пасіці, багато ягнят, 
телят, лошат, щоб мороз не поморозив жита, пшениці 
1 всякої пашниці, щоб у садку родило дерево, а в дворі 
плодіьіася птиця. Ціль давнього україиськога поган- 
с^гва була така практична, як і в індусів, і в греків, і в 
інших народів, котрі в молитвах до своїх богів про¬ 
сили собі всякого добра» 

Практиіщзм та егоїзм «натуральної» релігії не ви¬ 
ключав певних духовних настроїв, що шліфували пси¬ 
хологію людини до прийняття християнства. Але той 
же практицизм уберіг давній український народ од 
фанатизму, який є І не Божий^ і іїє людський у кож¬ 
ній релігії. Не було у наших пращурів тієї спопеляю¬ 
чої віддаиосгі догмі* яка ічггона до знищення всього 
супротивнш'о їй. Душевна м'якість і певна толерант¬ 
ність, вироблені у психології людей віками, стали не¬ 
поганою осіювою для сприйняггя науки Христа, н якій 
духовність і людинолюбство чудово згармонізовані. 
Отож, хоч хрещення 988 року — то велика революція 
як у духовному^ так і в суспільному житгі РусІ- 
України, однак це була загалом тиха, безкровна рево¬ 
люція. 
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Дослідники поганства праукраінілів не висловлю- 
іоти:я проти нього надто різко. Цс тому, що воно не 
виявило кристиянству такого брутального спротиву, 
як, скажімо, грецьке й римське поганство в перших 
трюк століттях нашої ери, коли послідовників віри у 
Христа ніддава-іи на розтерзання хижим звірам або 
прилюдно катували. І ще тому, що праукраїнське 
поганство підготувало й виробило такі форми куль¬ 
тури, які з певними корективами годилися й для но¬ 
вої християнської ідеї. Ця надзвичайно цікава пробле¬ 
ма ще не вивчена сповна: мирне, невойовниче зіткнен¬ 
ня двох дуже різних концепцій духовної культури 
на основі узвичаєних та улюблених форм народної 
творчості. Глибокий аналіз цього перехідного періоду 
в україіїській культурі — від поганства до християн¬ 
ства — дав відомий учений і богослов Іван Огієнко 
(митрополит ІларІон)* У своїй історик о-релігій ній 
монографії на цю тему він писав: «Українське дохри¬ 
стиянське («поганське») вірування, довгі віки досить 
помітно хитане, па кінець X віку легко поєдналося з 
Православ’ям і стало виразно уступати йому. І наша 
Українська Церква стала закорінюватися й міцніти, 
хоч була принесена з іншого грунту* У самій Візантії 
справа була інша: Церква там зростала від свого по¬ 
чатку, ширилася з бігом віків, мала свою вікову без¬ 
перервну історію й переживала належно свої життєві 
реальні стосунки з поганством* Не те було в Україні: 
до перної міри па нашій землі вона була новиною, яка 
вже далеко відійшла від старого поганства» 

Проте свого часу, майже за сім століть до хрещення 
Русі-У країни, Візантія також вирішувала аналогічну 
проблему: єднання усталених форм поганської куль¬ 
тури Середземномор'я з християнською релігією. 
Явища у Візантії на терені християнської культури 
після легалізашї християнства імператором Констан¬ 
ти ном І розвивалися за тим самим «сценарієм», що й 
у Русі-Україні по запровадженню християнства кня¬ 
зем Володимиром Великим: нове мистецтво, засно¬ 
ване на вірі н одного Бога, який став людиною (і, отже, 
узаконив можливість бути зображеним за допомогою 
мистецьких засобів), використало багато рис мисте¬ 
цтва попередньої доби. У Візантії мистецтво попе¬ 
редньої доби складалося з двох частин: мистецтва 
античних Греції та Риму й народїіого мистецтва хри¬ 
стиянського Сходу* Важко уявити процес формування 
візантійської іконографії без взаємного впливу цих 
двох складників. Яка частина впливала більше, а яка 
менше — то інше питання, навколо котрого, до речі, 
давно тривають суперечки візантологів. Одні з ігих 
схильні бачити у візантійському мистецтві продовжен¬ 
ня античних традицій, лише з невеликими модифі¬ 
каціями. Інші ж бачать у своєрідній іконографії та 
стилістиці візантійських мистців результат впливу 
мистецтва племен і народів, які населяли азійську час¬ 
тину Візантії: персів, арабів, вірмен тощо. Проте 
жодний дослідник раннього візантійеькош мистецтва 
(IV—VI ст.) не заперечує сполучення в певних про¬ 
порціях античних і східних рис. 

Цілком очевидно, що йдеться не про механічне 
їх поєднання, а про синтез. Давніші складники, роз¬ 
плившись у новому мистецтві, розпізнавалися за внут¬ 
рішньою природою, а не за формальними ознаками. 
Тому неправомірно ставити знак рівності між візантій^ 
ським мистецтвом і сумою античних та народних 
східнохристиянських традицій. «Було б великою по¬ 
милкою стирати кордони між народним схІднохристи- 
янським та візантійським мистецтвом. Вони існували 
паралельно. Постійно взаємно впливаючи, борючись 
одне з одним і пожинаючи то перемоги, то поразки^ 
вони все ж не зливалися докупи*.* Об’єднуючи увесь 
християнський Схід після V століття під однією на¬ 
звою «Візаитій», ми робимо принципову помилку, не¬ 


дооцінюючи ті величезні творчі можливості, які хова¬ 
лися в народних пластах численних національних 
культур християнсько™ Сходу, з другого боку, роз¬ 
чиняючи Візантію в понятті «християнський Схід», 
ми не віддаємо належно™ своєрідності тієї культури, 
яка склалася на берегах Босфору* Пов'язане зі східно- 
християнським мистецтвом спільністю релігійного 
світогляду^ внаслідок чога його мистецька мова була 
зрозуміла й простому віруючому, візантійське мисте¬ 
цтво виникло в зовсім іншому соціальному середовищі. 
Воно було продуктом великого міста, придворного 
суспільства, централізованої державної церкви. Заліз¬ 
на хода його експансії часто нищівно руйнувала 
паростки національних культур, нівелюючи й розчи¬ 
няючи в єдиному столичному стилі численну розмаї¬ 
тість їхніх виявів. Оскільки в основі візантійського 
мистецтва покладена неповторно індивідуальна соціо- 
логічна підвалина, остільки воно вимагає чіткого виді¬ 
лення із загального комплексу суміжних із ним 
мистецтв християнського Сходу» '®* 

Зрозуміло, правдою є те, що історія повторюються. 
Бо таку ж саму схему стаїшвленмя християнського 
мистецтва спостерігаємо І в УкраїїИ. Підкреслимо 
слово «схему», бо зміс'Т та характер подій був іншим — 
з різницею в кілька століть, з іншими соціальними 
умовами й національним складом населення. Крім 
того, у Візантію IV—VI століть ніхто не приніс іззовні 
готових з[іазкІБ мистецтва — воно творилося на місці 
з тих складників, на яких ми щойно зупинялися. Київ 
же дістав готові, завершені зразки мистецтва з усіма 
його особливостями, аж до дрібних деталей способу 
й техніки виготовлен^^я того чи іншого мистецького 
твору. Ці зразки дала Києву та ж Візантія, котра по¬ 
тратила на їхнє «мистецьке шліфування» не більше і 
не менше як сім віків тяжкої боротьби, включаючи 
й криваву — за доби іконоборства 726—842 років. 
З урахуванням усіх цих відмінностей, у всьому іншому 
ми бачимо чимало повторень і збігів. 

Наприкінці X — початку XI століття хрис“гиянство 
і його культура в Русі-Україні опинилося не у вакуумі, 
а посеред розвиненого культурного середовища, яке 
складалося віками. За первісною силою цю культуру 
цілком можна порівняти з народною культурою Сходу 
в період становлення візантійського мистецтва. Психо¬ 
логія творчості праукраїнців грунтувалася на принци¬ 
пі зображальності, зумовленому сумою факторів — 
1 не в останню чергу географічно-кліматичішм Цс 
легко помітити навіть Еіа прикладі «незображальних» 
мистецтв народних пісень, дум, билин, колядок, 
щедрівок, де так багато словесних або музичних «кар¬ 
тин», намальованих уявою аііоніміінх авторів. Схиль¬ 
ність народу бачити прекрасне й досконале відіграла 
свою роль у виборі Руссю-Україїюю східного обряду 
богослужіння, який також є вищою мірою зобра¬ 
жальним. Не виїадково посли князя Володимира 
Святославовича, яким доручено було вибрати віру, 
зупинили свій вибір на «греі|ькій вірі», тобто на 
Православїї, завдяки особливій красі обряду. Літопи¬ 
сець Нестор так описав цей момент у «Повісті мину¬ 
лих літ»: «І прийшли ми тоді в Греки. І повели нас 
[туди], де ото вони служать Богові своєму, і не знали 
ми, чи ми на небі були, чи на землі. Бо нема на землі 
такого видовища або краси такої,^— не вміємо ми й 
сказати [про се[. Тільки тс ми відаємо, що напевне 
Бог [їхній] перебуває з людьми і служба їх єсть 
краіца, ніж в усіх землях. Ми навіть не можемо забу¬ 
ти краси тієї, бо всяк чоловік, якщо спершу спробує 
солодкого, потім же не може гіркого взяти. Так і ми 
не будемо тут [поганамиІ жити». Сказали ж і бояри: 
«Якби лихий був закон грецький, то не прийняла б 
хрещення баба твоя Ольга, що була мудрішою за всіх 
людей» 


ІСТОРІЯ УКРАЇНСЬКОЇ ІКОНИ Х-ХХ СТОЛІТЬ 


22 



За праносланним обрядом стоїть складна символі¬ 
ка, яка аіддзсркалїоє істотні концепгцї християнського 
віровчення. Але помилково було б думати, що захоп¬ 
лення київських послів православним візантійським 
обрядом — цс щось на зразок екзальтованих вражень 
варварів чи дикунів, які побачили фрагмент культури 
розпиненого світу. Посли об( рунтовують залежність 

краси обряду від правильності й досконалості ^і^закону 
грецького, тобто християнського) віровчення. Це був 
свідомий вибір саме тими високоосвіченими та цивілі¬ 
зованими предстанізиками народу, котрі завдяки 
своєму чудовому естетичному смакові могли без сто¬ 
ронніх нав'язувань І спонукань вибрати найкраще. 
Оі’же, дохристиянська Русь-Україна мала високороз- 
винену культуру, мистецтво, побут, про що й свідчать 
літописи, археологічні знахідки, усна народна твор¬ 
чість. «Дохристиянська Русь у галузі матеріальної 
культури й релігійних (поганських) уявлень, цілкови¬ 
то аналогічних релігійним погладам античного світу, 
досягла доволі внеокот ступеня розвитку, що й дас 
змогу їй так легко і швидко сприйняти найскладніші 
концепції християнського віровчення й світогляду та 
здійснити величезний стрибок у [^арині самосвідо¬ 
мостім Наприклад, різьба по дереву й каменю була 
дуже високо розвинена. Той жаль, який виявили деякі 
киями до монументальних скульптур «богівч, що 
стояли на київських горах, а потім були скинені 
в річку, свідчив також про естетичне відчуття, неба¬ 
жання розлучатися з творами мистецтва, та ще й до 
того ж прикрашеними золотом і срібломі Як нагадує 
цей жаль київських ідолопоклонників, зачарованих 
красою скульптури Перу на, реакцію ефеських ідоло- 
поклоіпшків апостольської доби, коїрі повстали проти 
християнських проповідей учнів апостола Павла: 
«Почувши ж оце^ вони переповнились гнівом, та н 
стали кричати, говорячи: ,,АртемІда ефеська велика!** 
А коли розпізнали, що юдеянин він, то злилися всі 
в один голос і годин зо дві гукали: „Артеміда ефеська 
великаГЧ (Дії святих апостолів, 19:28, 34). 

Отже, є багато паралелей у тому, як завершува¬ 
лося прощання з поганством і починався перехід до 
християнства у Греції в початкові його віки та в Русі- 
Україні на переломі першого й другого тисячоліть 
нашої ери. До речі, якраз у тих містах Греції, де 
існували добрі традиції античного мистецтва, створи¬ 
лися після легалізації христижіства відомі осередки 
і коном алю ваш І я. Подібна картина повторюється і в 
Україні: Київ як центр поганської культури стає 
невдовзі після хрещення 988 року центром християн¬ 
ської культури, своєрідним еталоном будівництва хра¬ 
мів та їх мистецького оздоблення для всієї держави — 
Київської Русі-України. 

Перш ніж винайти і вдосконалити ікоіюграфіч- 
ний канон, майстри Візантії пережили тривалий про¬ 
цес еволюції від символічного й алегоричного хрнсти- 
яїіського мистецтва (зображення їсуса Христа у ви- 
гладі хреста, ягняти, якоря, риби, пастуха, Орфея з 
лірою тч)що> до фігурного пройшли вогненне ви¬ 
пробування іконоборством; наслідування фаюмських 
епітафіальних портретів; опанували теорію символів 
світла й кольорів на основі трактату Псевдо^Діонісія 
Ареопагіта «Корпус Ареопагітикумй^; познайомилися з 
наукою отців Східної Церкви, передусім Івана Дамас- 
кина й Теодора Студита, щодо ролі зображень у хра^ 
мах взагалі та зображень іконного характеру зо¬ 
крема 

Мистецтво ікони утверджувалося в тяжкій бороть¬ 
бі двох світоглядів, причому обидва базувалися на тій 
самій Біблії, лише на різних її частинах. Прихиль¬ 
ники світогляду, за яким не можна було їіі малювати, 
ні різьбити для храмів жодних постатей чи інших 
зображень, зачисляли мистецтво до ідольства, як про 


це навчає п'ята Мойсеева книга «Повторення Зако- 
иу^: «Щоб ви не зіїїсулися, і не зробили собі ідола 
на подобу якогось боввана, зображення самця чи 
самиці, зображення всякої худобини, що на землі, 
зображення всякого крилатого птаха, що літає під не¬ 
бом, зображення всякого плазуючого по землі, зобра¬ 
ження всякої риби, що в воді під землею, і щоб ти, 
звіяіпи очі свої до неба, і побачивши сонце, і місяіщ, 
і зорі,— усе військо небесне, щоб не був ти зведений і 
не вклонявся їм, і не служив їм; бо Господь, Бог твій, 
приділив їх усім їіародам під усім небом^ (Повторений 
Закону, 4:16 — 19). 

Але ті, що визнавали за іконою не тільки її мистець¬ 
ке значення, а й богословське підґрунтя, доводили, 
що Бог утілився в людину, ходив землею; йош ба¬ 
чили тисячі людей, тож чи можна підводити під забо¬ 
рону його образ і трактувати цей образ як ідола? Від 
IV до У!1І століття у Візантії постали цілі філо¬ 
софські й богословські школи так званих святих 
отців, які, серед інших питань віри, пильну увагу при¬ 
ділили доціїьності й правомірності використання ікон 
у храмах та вшанування їх. Цим питанням займалися 
такі авторитетні вчсні-богослови Східної Церкви, як 
Атанасій Александрійський, Кирило Єрусалимський, 
Василь Великий, Григорій Богослов, Григорій з Низи, 
Єпифаній Кіпрський, Іван Златоуст (ЇУ ст.), Кирило 
Александрійський, Теодорит (V ст*), Псевдо-Діонісій 
Ареопагіт, Леоитій Візантійський (VI ст.), Іван Да- 
маскип (УПІ стЛ, Теодор Студит (IX ст.). Поки 
суперечки точилися на теоретичному рівні, між уче¬ 
ними, у ВІзантГї було відносно спокійно. Але в пер¬ 
шій половині УПІ століття у справу про ікони почала 
активно втручатися світська Еілада, включно з самими 
візантійськими імператорами. Імператор Лев III Ісавр 
(717—741 рр.) 726 року розпочав боротьбу з іконами, 
застосувавши проти їхніх прихильників навіть військо. 
З особливою жорстокістю переслідував шанувальни¬ 
ків ікон його сии Констаптин У Копррним (741 — 
775 ррД. Щсїб надати своїм репресіям законності, 
він велів скликати собор 754 року, котрий прийняв 
дуже суворі постанови проти ікон і, серед іншого, 
послання, в якому мовилося: «В ім'я Святої Трійці 
всі ми оголошуємо, що в християнських церквах всі 
ікони й картини мають бути знищені як непотрібні і 
шкідливі; що ніхто відтепер не сміє продукувати обра¬ 
зів, бо це вчинок негідний і негативний. Усі ті, що в 
майбутньому осміляться таке робити і вішати образи в 
церквах, або навіть переховуватимуть їх вдома,— 
будуть відсторонені від служби,— якщо то єпископи 
і священики; відлучатимуться від Церкви,— якщо то 
будуть миряни та ченці. Усі вони вважатимуться за 
зрадників, згідно з імператорським знаком, як вороги 
Бога і вороги догматів святих отцівх^ 

Після такого послання, та ще й «в ім'я Святої 
ТршцІ!>, Констаатип У розв'язав проти Церкви справ¬ 
жній терор, внаслідок якого ікоіювизпавцям, особливо 
ченцям, відрізали носи, вуха^ язики. Тих, котрі пе ви¬ 
знали рішень іконоборського собору 754 року, зашива¬ 
ли в мішки, прив'язували каміння й кидали в море. 
Монастирі перетворювали па стайні для коней і казар¬ 
ми для ноиків. Багатьом вищипували бороди або під¬ 
палювали їх. Над ченцями й черницями знущалися в 
той спосіб, що під загрозою смерті змушували їх 
одружуватися. Недалеко від Ефеса тридцять вісім чен¬ 
ців засипали в ямі жмвіїем. Загалом іконоборство у 
Візантії тривало 116 років (726—842) за прааліннй 
одинадцяти візантійських імператорів та імператриць. 
До речі, саме імператриці-реії^нтші, Ірина — напри- 
кішд VIП століття й Теодора — у середині IX віку, 
підтримавши низнавців ікон, значною мірою посприяли 
припиненню іконоборства та відновленню пошануван¬ 
ня Ікон у церквах як необхідного й канонічного 
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атрибута при здійсненні головного Богослужіння — 
Божестиенііої Літургії. 

Кульміїшційнимн моментами в траі^дії іконобор¬ 
ства стали Сьомий Вселенський Собор 787 року в Ні- 
кеї й помісний собор 842 року в Константинополі. 
Якраз 787 року були прийняті постанови всіх єписко¬ 
пів (східних і західних) про те, що разом із зобра¬ 
женням хреста всі ікони, мозаїки^ образи на чашах для 
причастя, на митрах і рнзах мають залишитися в 
церквах, але треба віддавати повагу образові, а не 
матеріалу, з якого його зроблено. Це останнє засте¬ 
реження Сьомого Вселенського Собору дуже важливе, 
бо ще до початку іконоборства деякі ревнителі ікон 
спотворюваній саму суть шанування образів, зішкрі¬ 
баючи з них фарбу під час причастя, обираючи ікони 
кумами при хрещенні немовлят і чинячи інші незаконні 
дії, які віддавали фанатизмом. Таке перебільшування 
пошани до ікон і викликало часто лють в іконобор- 
цін. Тому Сьомий Вселенський Собор зайняв з цього 
питання тверду позицію щодо духовного поклоніння, 
заборонивши принижуючий уклін матеріалові. 

Після Сьомого Вселенського Собору стався другий 
спалах іконоборства, зокрема за імператора Лева V 
Вірменина, але ця боротьба не набула таких диких 
форм, як під час правління імператорів УПІ століття 
Лена П[ Ісавра та Константина V ІСопронима, Оста¬ 
точну крапку на іконоборстві поставив помісний собор 
842 року, який визнав іконоборство єрессю у Вселен¬ 
ській Церкві (бо всі римські папи також гостро засу¬ 
дили іконоборців), оголосив відлучення іконоборців од 
Церкви (анафему), реабілітував жертв іконоборців 
і встановив день їхньої пам'яті у великий піст як 
день торжества православ’я, коли звершується спеці¬ 
альна служба чину вічної пам’яті про тих, хто заги¬ 
нув за ідею іконовшанунаніїя. 

І тепер серед християн кількох протестантських 
віровизнань досить поширена думка, що наявність ікон 
у православних церквах є ідолослужінням. Як і колись 
іконоборці УіП та IX століть, сучасні протестанти но¬ 
сила кугься на процитоване місце з біблійної книги 
Повторення Закону*, а також на Другу Божу Запо¬ 
відь: <(Нс роби собі різьби і всякої подоби з того, що 
на небі вгорі, і що на землі долі, і що в воді під зем¬ 
лею. Не вклоняйся їм і не служи їм, бо я — Господь, 
Бої твій. Бог заздрісний, що карає за провину бать^ 
ків на синах, на третіх і на четвертих поколіннях 
тих, хто ненавидить Мене, і що чинить милість тися¬ 
чам поколінь тих, хто любить Мене, і хто держиться 
Моїх заповідей* (Книга Вихід, 20:4—6). Але прово¬ 
дячи знак рівності між «різьбою і всякою подобою*, 
про які йдеться в книгах Старого Заповіту, та іконами, 
що відображають зовсім іншу реальність, христиини- 
протестанти допусканггь помилку, як допускали Гї 
Іконоборці у Візантії VIII — ЇХ століть, як її допуска¬ 
ють представники юдейської та магометанської релі¬ 
гій. Забувається, що людство епохи Старого Заповіту 
й людство епохи Нового Заповіту жило в дуже від¬ 
мінних між собою реаліях. 

Між цими епохами минули не тільки віки, а й від¬ 
булися події космічного масштабу; Бог став людиною, 
узяв на Себе всі минулі й майбутні гріхи роду люд¬ 
ського і знищив їх своєю смертю, змив їх власною 
кров’ю. Хіба зір, слух, інші органи відчуття можна 
було після цього замкнути, а талант творчості зако¬ 
пати в землю, щоб не відобразити цих доленосних 
вселенських подій у музиці, слові, малярстві для себе 
й для нащадків, ддя свідчення про дійсність, правди¬ 
вість усього, що сталося? Усім можна надуживати, 
скрізь можна брати через край* Фанатик, який не знає 
міри, може зробити собі ідола з чого завгодно, у тому 
числі й з ікони. Бог — не деспот^ а безмежні добро і 
любов. І якщо уважніше вчитатися навіть у ішйсуво- 


ріші Його Заповіді й остороги в книгах Старого Запо¬ 
віту, легко пересвідчитися, що там людині надається 
право вибору, право свободи. Друга Божа Заповідь не 
забороняє займатися різьбою (скульптурою) і подо¬ 
бою (малярством, графікою) як такими: це не логіч¬ 
но, бо ж Сам Бог уклав у людину потребу й уміння 
творчості. Своєю Заповіддю Господь лише велить не 
робити з цих творів *богін*, Ідолів, щоб не вклоняти¬ 
ся їм і не служити їм, 

І коли хтось із християн Візантії дійшов до того, 
що зробив з ікон предмети поклонінь і навіть СТруї’ЗВ 
фарби в чаші з причастям, де стало приводом д;ія 
розв'язання справжньої і'ромадянської війни — іконо¬ 
борства. Пролилася кров, але принцип пошаїїувакня 
(не поклоніння!) ікон лишився, сама ж ікона продов¬ 
жувала бути однією з підвалин виховання християн. 

Іконоборство УІ[[—IX століть, як і будь-яке на¬ 
сильство,— це жахіття для християнського життя, 
покликаного утверджувати мир, лад і любов. Однак 
подібні катаклізми дечому навчають людей. Після 
842 року ікона у Візантії вже зовсім не та, що була 
до часів іконоборства. Змінилося й ставлення до иеї. 
Виробляються іконографічний І стильовий канони, 
тобто утверджуються точні правила, засоби й матеріа¬ 
ли творення ікони. Подібних канонів не було, здаєть¬ 
ся, для регулювання ікоиомалярської справи до й під 
час іконоборства. Богословським і естетичним і руитом 
іконографічного та стильового канонів було вчення 
отців Східної Церкви, насампереДф теорія символів 
Псевдо-Діонісія Ареопагіта (Уі ст.), проповіді на за¬ 
хист ікон Івана Дамаекииа (перша половина VII) ст.) 
і наука церковного та монастирського жиі'тя Теодора 
Студита (перша половина IX ст.). 

Ми вже згадували «Корпус АреопагІтикум* 
Псевдо-Діонісія Ареопагіта й будемо повертатися до 
цього філософського трактату ще не раз, тому що в 
ньому містяться засадничі положення щодо мистецтва 
ікони, з яких беруть свій початок її джерела взагалі 
й української ікони зокрема. Трактат розвинув теорію 
про образ Божої краси, в якій вельми відчувається 
символізм ранніх віків християнства. Він навчає, як 
розуміти світло й колір, котрі виходять із неба, щоб 
підсвідомо розпізнати в них Бога. ДіонІсій розробив 
цілу ієрархію образів, через які недосяжний і незбаг¬ 
ненний світ неба — надбуття — переходить на землю 
І стає доступним для людини. Ці образи не можуть 
бути прямими (через їхню складність, траЕісцендент- 
нїсть), а тільки опосередкованими й символічними. 

Передусім, цс образ світла — образ, який дуже 
часто використовував у своїх притчах Ісус Христос. За 
Діонісієм, світло має духовне походження, але стає 
доступним тільки тоді, коли проникає з-за таємничих 
завіс неба на землю й осяває світ уже як видимий 
промінь* Це світло перетворює все на землі, надає 
привабливого вигляду всьому, що такого вигляду рані¬ 
ше не мало. Проте ДіонісІй не радить обмежуватися 
земним світлом, яке все непоказне робить прекрасним, 
закликаючи через нього навчатися розпізнавати вище 
духовне світло, котре може побачити внутрішнім зо¬ 
ром навіть фізично сліпа людина. Учення про фото- 
досію — давання світла — викладено, звичайно, Діоні- 
сієм як релігійним філософом, але воно мало й велике 
практичне значення для майстрів Ікон* Бо майстри 
старалися найвитонченішими засобами малярства 
передати ніжне колихання світла на іконах, що нага¬ 
дувало б своєю таємничістю оте неземне, небесне 
сяйво, в якому перебувають святі. Тому в іконі Візан¬ 
тії не застосовувалося гри світла і тіні й неможливо 
визначити джерела світла: воно рівномірно стелиться 
площинами. 

З символікою світла безпосередньо пов’язана в 
трактаті «Корпус Ареопагітикум* символіка баре. ДІо- 
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ніс'ій вважив барви носіями світла. Проте ие всі ко¬ 
льори в його системі мають однакове значення. Най¬ 
вище він ставив у небесній ієрархи коїльорів золотий 
або жовтий колір* Це зрозуміло, адже образ золота як 
40] ось надчистого дуже часто зустрічається в Бібьіії. 
Наділений тонким естетичним відчуттям апостол і 
єваш^ліст Іван Богослов саме в кольорі золота ба¬ 
чить у своєму пророчому видінні майбутній безгрішний 
світ і місто, де житимуть викуплені Божі діти: ^Його 
мур був збудований з яспису, а місто було — щире 
золото, подібне до чистого скла, А дванадцять брам — 
то дванадцять перлиі кожна брама зокрема була з 
однієї перлини. А вулиці міста — щире золото, прозо¬ 
рі, як склоів> (Об’явлення святого Івана Богослова, 
21:18, 21). Про золото як міру чистоти промовляли 
пророки н книгах Старого Заповіту; про нііОго згадував 
у своїх повчаннях та притчах Ісус Христос* Ось чому 
ДіонІсін уважав золоте сяяння надреальністю небсс^ 
ного походження, а споглядання віруючими золотого 
кольору тим процесом, що підносить людину над зем¬ 
ним простором і часом. 

Завдяки тому, що зол отаво-жовтий колір символі¬ 
зує середовище небесного царства (а таке царство є 
кінцевою метою ЖИ'ГГЯ християн), йому відводиться 
особливе місце в малярстві храмів. Золотаве тло ікоіі 
і мозаїк, німби навколо голів святих — основне при¬ 
значення цієї барви, яка свідчить, що зображена 
особа перебуває на небі. А її золотавий одяг^ деталі 
й золоті атрибути (чаші» свічники, лампади) патя¬ 
кають на те, що це є чиста, свята людина. Золотий 
колір став дуже популярним у візантійській церковній 
мозаїці. Хоч мозаїка відома з античних часів, проте 
ніколи раніше в ній не надавалося такого великого 
значення полискові золотих кубиків смальти, як у хра¬ 
мовому мистецтві. Навіть світло маленької лампади чи 
свічки, віддзеркалюючися від викладених під різними 
кутами кубиків мозаїчної смальти, створює особливу 
атмосферу таємничого полиску, легкого руху, присут¬ 
ності Святого Духа. А вже яскравий прямий промінь 
на золотій мозаїці наповнює храм урочистим сяй¬ 
вом. Візантійські майстри помітили: якщо викласти 
золотою мозаїкою ввігнуту поверхню купола чи конхи 
(напівсферичної поверхні апсиди), то відбите золоте 
сяйво 4^кусується в одному місці, і тоді перед обра¬ 
зом завжди присутнє тремтливе сяйво, незалежно від 
того, звідки та з якого джерела падає на мозаїку 
світло (від свічок, лампад чи з вікон), у якому місці 
церкви перебуває віруючий. 

Інші барви теж мають символічне значення, бо всі 
вони є світлоносіями: ідучи слідом за золотим, станов¬ 
лять чітку колористичну лексику ікони. Чим ближче 
барви до золотого, тим вагоміша їхня роль в іконі й 
тим місткішим є символ. Білий колір означає Преобра¬ 
ження Господнє, неземне сяйво на горі Фавор, у якому 
перебував Христос із пророками Іллею та Мойсеєм; 
це колір усякого Преображення, перетвореимя, з’явлен¬ 
ня небесного на землі. Тому бший колір використо- 
вуеться не лише в іконі Преображення, а й Різдва 
Христовоію, З’явлення ангелів тощо. Синій колір несе 
в собі символіку небесної тверді, як вона сприймається 
із землі; коли треба зобразити небо, майстер ікони 
найчастіше використовує насичений синій колір — так 
звану умбру. Блакитний І зелений кольори в іконі, 
мозаїці чи фресці відтворюють усе земне, однак не в 
негативіюму, а швидше в нозитивному значенні. Давні 
люди не літали в космос, але, очевидно, інтуїтивно 
здогадувалися, що з космосу наша планета виглядає 
блакитною. А килими ланів, лук і лісів дали їй зелену 
барву, котра радує око навіть тих, хто байдужий до 
краси. 

Особлива роль у хроматичній лексиці ікони й усього 
християнського мистецтва належить пурпуровому ко¬ 


льорові, що являє собою сполучення червоного з синім, 
блакитним або фіолетовим, залежно від того відтінку 
пурпуру, якого мистець хоче досягти* Пурпур — 
символ царів. Ми вже згадували, що хітон (довга со¬ 
рочка без рукавів) на Хрнсті був пурпурового кольору 
як символ Його царського, божественного походжен¬ 
ня, а гіматій (верхній одяг із прямокутної тканини, 
котрий одягався поверх хітона) мав блакитний колір, 
бо Христос стан земною людиною; кольори ж одягу 
Богородиці мали зворотне значення: хітон — блакит¬ 
ний чи зелений, а мафорій (жіночий верхній одяг) — 
пурпуровий. Проте цей колір використовувався на іко¬ 
нах не тільки при зображеннях основних осіб христи¬ 
янства — Христа й Діви Марії* Ми бачимо його на 
святих, ііа тих особах, які виконали Божу волю й 
охрестили цілі народи та країни, наприклад, на візан¬ 
тійському імператорові Константи ні й великому князе¬ 
ві київському Володимирі. У всіх цих випадках пур¬ 
пуровий колір чи близькі до нього темно-червоний, 
брунатний (суміш червоного з коричневим) означали 
царське походження та вияв особливої ласки Божої 
до цих осіб. 

Червоний колір мав два протилежних значення. 
З одного боку, це колір божественної енергії, життє¬ 
дайної сили й перемоги, у такому значенні він засто¬ 
совувався в образах святих вояків, наприклад, Юрія 
Змієборця, Теодора Стратілата, Івана Воїна, Дмитра 
Солунського та інших. З другого боку* в червоних 
строях зображалися ті святі мученики (чоловіки й 
жінки), які пролили свою кров за вірність Христові, 
Втім, і самого куса Христа багато майстрів змальо¬ 
вували в червоному (багровому), а не в пурпуровому 
хітоні* підкреслюючи щиру правдивість його втілення 
й пролиття крові зардди порятунку роду людського. 

Чорний колір дуже обмежено використовувався Б 
іконі, бо це єдиний колір у хроматичній лексиці хри¬ 
стиянського мистецтва з негативним значенням* Цс 
знак скорботи, символ пекла, колір посланців сатани. 
Його застосовували в іконах із зображенням Страш- 
ноіч) Суду 

У своїй теорії світла і барв ДІонісій надавав вели¬ 
кого значення рискам на випуклих чи ввігнутих ділян¬ 
ках облич (ликів) святих. Неправильно вважати, що 
ці риски-пробіли застосовувалися для того, щоб бодай 
намітити осяжність форми щоки, підборіддя, чола чи 
вилиць. Ні, візантійська ікона була плоска, як тінь, 
котра падає на рівну поверхню. Пробіли* як їх трактує 
ДІОНІСІЙ у ійгКорпусі А реп аг іти кум і», становили частину 
його вчення про світлоносність кольорів. Лик святого, 
на який накладено пробіли у визначених місцях, наче 
сам випромінює світло, Проте надалі, як ми помітимо, 
деякі позавізантійські школи ікони, що не прийняли 
площинності, використовували риски-пробіли, окрім 
СВІТЛОНОСНОСТІ, ще й для означення третього виміру — 
глибини. До таких шкіл належить і українська. 

Теорія Діонісія майже не вплинула на практичне 
ікономалювання його доби, тобто VI століття. Вона 
була детально вивчена й Ндно оцінена набагато пізні¬ 
ше, уже в післяікоиоборську добу, коли склався 
новий іконографічний канон та увійшли в ужиток 
єрмінїі з їхніми конкретними настановами щодо всіх 
процесів створення ікон, а сама ікона існувала як рег¬ 
ламентоване мистецтво* Через посередництво Візантії 
^Корпус Ареопагітикум» стан одним з основних дже¬ 
рел українського ікономалювання після хрещення 
Русі-України року. Проте* на відміну від візантій¬ 
ців, наші майстри ніколи не розглядали цього доку¬ 
мента як догму, Зберігши основи Діонісієвого вчення 
про духовність фотодосїї, майстри ікон в Україні на 
практиці внесли багато змін і доповнень, створивши 
тим самим український національний варіант космо¬ 
політичного за своєю природою мистецтва ікони. 


Джерела українсьісоі ікона 
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Іншими нажливими джерелами української ікони 
були вчення східних отців про богословську суть 
ікони. Ці вчення стали відомі в Україні через посе¬ 
редництво Візантії, а також Криму (Тавриди) й Бол¬ 
гарії, де християнство утвердилося раніше, ніж в 
Україні. Справу роз’яснення українцям докорінної 
відмінності ікон від образів міфічного багатобожжя, 
яке було у нас поширене до 988 року, взяли на себе 
спочатку приїжджі візантійці. Проте вже за часів пер¬ 
шого митрополита-українця на київській кафедрі Іла- 
рюна (середина Хї ст*) спостерігаємо глибоке розу¬ 
міння віруючими людьми особливої ролі ікони, її від¬ 
мінності від світського образотворчого мистецтва, 
зв’язку з євангельським ученням про Боговтілеїшя 
та з відправою Божественної Літурі ії східного обряду. 

Всличезиа увага, яка приділялася в перше століт¬ 
тя християнства в Русі-Україні вченню отців Східної 
Церкви, не оминула, безперечно, такої постаті, як Іван 
Дамаски н* На самому початку боротьби з іконами у 
Візантії, згі імператора Лева ПІ Ісавра, Іван Дамаскнн 
став в опозицію до клади й у низці своїх чудових за 
доказовістю й ораторськими засобами проповідей 
(726—730 РР-) дав пояснення й Ікон, яке стало класич¬ 
ним у світовій іконологіУ, Записані ним самим і згодом 
неодноразово переписувані, ці проповіді об’аднані в 
один збірник «Проти тих, хто відкидає святі ІКОНИ:^ 
Сирієць за походженням, родом із Дамаска. Іван, як 
1 його батько Сергій, спочатку був великим логофе- 
том (податковим Інспектором) при дворі халіфа. По¬ 
тім, присвятивши себе служінню Богові він більшу 
частину свого життя (якраз у розпал іконоборства у 
Візантії), усамітившись у монастирі святого Сани, 
писав там свої твори та вирікав богословські слова- 
казаніїя. 

Думки Івана Дамаскина про ікони мають полеміч¬ 
ний характер: він увесь час сперечається з іконобор¬ 
цями, доводить хибність їхньої позиції щодо ікон, 
нерозуміння ними подвійної природи Бога — як Бога 
і як людини. Він доводить, що хоч Бог не має образу в 
реальній дійсності, але Він сам з'явився у світі в дру¬ 
гій особі Святої Трійщ — Сина Божого Ісуса Христа. 
«У давнину Бог, який не має тіла й вигляду, ніколи 
не був предметом зображення,— наго.іошував Іван Да- 
маскин,— а тепер, коли Бог з’явився в тілі й жив серед 
людей, ми зображаємо баченого Бога»^ Дамаскин 
прирівнює опис життя Ісуса Христа за допомогою 
слова до змалювання Його за допомогою фарб і 
пензля; бо що д^тя письменних людей є книга, те саме 
для неписьменних € зображення; і що для слуху € 
слово, те саме для зору є ікона. За влучним висло¬ 
вом Дамдекина, ікони — то книги для неписьменних, 
бо ікони заміняють їм і усне, і написане слово. Нама¬ 
льоване такс ж законне, як і написане, бо в обох ви¬ 
падках через тілесне споглядання людина підноситься 
до висот духовного- 

Дамаскин детально зупиняється на аргументах 
противників ікон, котрі посилалися на відому заборону 
в книгах Старого Заповіту «Вихіді> і Повторенії я 
Закону^ робити «всяку подобу». Ця заборона, за 
Дамоскиним, була виховним заходом, щоб відучити 
юдеїв від ідолопоклоніння. Тепер же виховаиіія закін¬ 
чилося і в царстві благодаті не весь закон мас силу, 
бо змінилися й обставини; безтілесний Бог став люди¬ 
ною, і всі його побачили. Не тільки ті нечисленні, що 
бачили його на землі, а й наступні покоління хочуть 
і мають право споглядати йою риси. Вони досягають 
цього через іконний образ. Бог став доступним для 
зображення тігтьки через утілення, 1 образ того, хто 
втілився, є образом самого Бога, а не лише простим 
зображенням обличчн, постаті. «Подібно до того, як 
приєднане до вогню саме стає вогнем — не за своєю 
природою, але за єдністю з полум’ям, так само й тіло 


втіленого Сина Божого» Дамаскин звертає увагу й 
на те, що люди Старого Заповіту також не обмежу¬ 
валися абстрактним розумінням Бога, а надавали йому 
певного символічного, пророчого образу у вигляді 
скинЙ, ковчегу заповіту з херувимами, неопалимого 
куща (купини) тощо. Але з настанням часу Нового 
Заповіту Бог «народив свій живий і природний образ, 
невіддільне накреслення своєї вічності» -Закінчилася 
епоха символів; людство дозріло до сприйняття вті¬ 
леного Бога, образ якого відкрився в знайомих люд¬ 
ських рисах. 

Апологетика ікони доповнюється у Дамаскина до¬ 
казами про бажаність і необхідність її шанувати. Вихо¬ 
дячи з ідеї Боговтілення, філософ розвиває думку про 
визначну роль ікони як зображальної Свангелії, як 
нагадування про реальність Бога. Сам собою мимоволі 
внникас висновок, що ікона не тьтьки потрібна, а й 
необхідна в храмі. Випереджаючи майже на 60 років 
постанови Сьомого Вселенського Собору про те, що 
треба віддавати шану образові, а не кланятися матеріа¬ 
лові Дамаскин твердив: «Не речовині кланяюсь, 
а Творцеві речовини, який став речовиною (тобто 
фізичною людиною,— Д, О заради мене й виявив 
благу волю жити в речовині та здійснив через речо¬ 
вину мій порятунок; і не перестану шанувати речо- 
винуї через яку щійсіїено моє спасіння» Отже, і 
будь-які інші речові докази — хрест, гріб Господній, 
Голгофа, плащаниця — все гідне пошанування й доб¬ 
рої пам’яті нащадків, бо й через них відбувався про¬ 
цес порятунку людей. Дамаскин взагалі відкидав дум¬ 
ку, що до всього матеріального треба ставитися зі 
зневагою. 

У Старому Заповіті про людську природу справді 
мовиться з осудом, смерть вважалася карою, тою 
померлого нечистим. «Ми істотно освятилися з того 
часу, як Бог Слово став тілом і міцно з’еднанся з 
нашою природою,— визнає Дамаскин.— Тому смерть 
святих не оплакуємо, а святкуємо» Він вважав свя¬ 
тих Божими синами і нащадками Христа, гідними 
наслідування й пошанування. Це раби, друзі та спад¬ 
коємці Христа — раби за природою, друзі за обран¬ 
ням, спадкоємці — за благодаттю. 

Так Дамаскин доводить необхідність мати в хра¬ 
мах, поряд з іконами Христа й Богородипі, також 
ікони святих. А;іе він розглядає різні види шану- 
ліання ікон. Щодо Бога, то це шанування повинно 
мати форму служіння: як раба Божого, від любові 
й захоплення» як подяка за ласку. Усьому іншому в 
іконі треба поклонятися тільки заради Господа. Це 
пророки, апостоли, євангелісти, численні святі. Треба 
шанувати зображення всього, що пов’язане зі справ^^чо 
спасіння: гору Синай, Назарет, Вифлеємські ясла, 
гріб Господній, сад Гетсиманський тощо, бо все це, 
на думку Дамаскина,— вмістилище Божих дій. Дуже 
важливим є висновок мислителя про те, що в розгля¬ 
нутому контексті шанування ікон необхідно й один до 
одного ставитися з повагою, бо всі люди створені 
подібними до Бога. Аргументація Дамаскина орієнту¬ 
ється на одне джерело — на Євангелію, Його обґрун¬ 
тування ікон і пошанування їх мало виключно христо- 
логічиий характер. Тому розвиїїене ним учення про 
ікони ляіло в основу постанов Сьомого Вселенського 
Собору. Ці аргументи було важко спростувати навіть 
найсуворішим Критикам ікон і тоді, і тепер. Українські 
богослови завжди високо цінува-іи думки Івана Дамас- 
кипа, а переписувачі книг у монастирях не лишали 
поза своєю увагою творів їцюго видатного філософа. 
Те саме робили й друкарі, коли а Україні (XVI ст,) 
почало розвиватися друкарство. 

Українські літописці, проповідники, автори житій¬ 
них оповідань і мандрівники-письменники рідко оми¬ 
нали тему ікон, завжди захищаючи їх і ніколи не 
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заперечуючи їхньої важлийості. Літопис нвПовіоть ми¬ 
нулих літ№ і ^Патерик» або Отечник Печерський* 
(чи так званий ^Києво-Печерський патерию>) — ран¬ 
ні таери української християнської прози, де з вели¬ 
ким пієтетом мовиться про духовне^ літургійне й 
мистецьке значення ікон. Хоч у цих пам’ятках нема 
гїрямих посилань на вчення Івана Дамаскина, обізна¬ 
ність авторів із його коїіцепцісю цілком очевидна. 
У наступні віки українські богослови іноді й критику¬ 
вали Ікономадярів, але — за порушення традиції, не¬ 
високий мистецький рівень чи за спроби додавати до 
Ікони надмір елсмсіітів світського малярства. Зокрема, 
такі ішрІканнн мали місі^с в розпал полеміки в Украї¬ 
ні з приводу рішень Берестейського унійного собору 
15% року. Автор книжки «Про єдину правдиву право¬ 
славну віру* (1619 р,ї остерігав майстрів, щоб вони не 
захоплювалися уподібіїеїшям ликів Ісуса Хрнста, Бо- 
город>їці і святих до облич звичайних людей 

Письменник другої половини XVII століття Анто- 
нін Радивклівський у творі «Вінець Христа* писав 
про ікони цщком у дусі Івана Дамаскина: «На те, 
що образи в церкві святій потрібні й гідні честі, є такі 
причини. Перша—для нагадування, що образи при¬ 
водять нам на пам'ять самих святих, яких зобража¬ 
ють Друга — для спонукання побожності, бо від 
споглядання образів святих зростає в шс побожність. 
Третя — для навчання, бо зі споглядання образів 
святих неписьменні люди матимуть науку, як жити, 
ніби з книг деяких. Четверта — для наслідування, 
б^), приглядаючись до образів святих, нахиляємо 
серце до наслідування добрих справ; кожний із свя¬ 
тих, п образі своєму па матерії і(а мальований, ніби 
промовляє до нас: будьте мені ревнителями, як я — 
Христові* 

Твори далеко пе всіх християнських мислителів 
Сходу стали відомими українським богословам І 
майстрам ікон у перший період після прийііяття Киє¬ 
вом християнства. Теорії про прекрасне були досить 
популярні серед філософів як Візантії, так і Риму. 
Християнські Схід і Захід одночасно боролися проти 
мистецтва античного світу й використовували йога 
вікові набутки для творення нового мистецтва. Цс ти¬ 
пова естетична антиномія, яка, хоч і спричиняла три¬ 
валі суперечки, але й лишалася великим рушієм роз¬ 
витку мистецтва. У Русі-Україні з її ще не вельми 
міцними паростками нової релігії опанувати цей вели¬ 
чезний суперечливий масив учень не було можливим. 
Тому вибиралося тьіьки суттєве, що відповідало прак¬ 
тичним завданням розбудови Церкви й суспільного 
релігійного життя. До цього суттєвого належало вчен¬ 
ня видатного візантійського філософа Теодора Студи- 
та (759 826 ррЛ, ім'я котрога стало вельми популяр¬ 

ним у Русі-Україні вже в першій половині XI сто¬ 
ліття у зв'язку з прийняттям Києво-Печерським мона¬ 
стирем Оудитського статуту, авторство якого припи¬ 
сують Теодоройі Студиту, У плані розвитку іконо- 
логії Теодор Студит виявився гідним продовжувачем 
справи Івана Дамаскина Якщо Дамаскин захищав 
ікони на початку ікоіюборства і його завданням було 
довести узгодженість ікономалювання й іконошану- 
вання з Євангелією, то Студит виступив тоді, коли 
ікоііоборство йшло на спад, і був свідком реабіліта¬ 
ції ікон на Сьомому Вселенському Соборі 787 року* 

Що нового вніс Студит у вчення про ікони, по- 
рінняіш з Дамаскиним? Якщо для Дамаскина аргу¬ 
ментом на користь ікони було Богавтіленпя, то для 
ерудита — містичний зв'язок зображення на іконі з 
живою людиною. Теодор Сту/щт уважав процес тво¬ 
рення ікони глибоко духовним; не так логічним, як 
містичним актом, у котрому задіяне внутрішнє 
споглядання образу й душевна фантазія. Він осуджу- 
831 іконоборців за їхнє спрощене й примітивне тлу¬ 


мачення ікони як ідола, без спроб осягнути богослов¬ 
ську суть зорового образу, що є набагато сильнішим 
за слуховий чи будь-який інший. Сіново «фанта¬ 
зія* у Студита означає не вільний політ уяви, не мрію, 
а глибинну духовну здатність до чуттєвого сприйняття. 
Фантазія в роботі майстра ікони впливає па його 
думку, настрій, майстерність. Він творить за спонукою, 
якої сам не .може пояснити, тому його образ не схо¬ 
жий на конкретну людину, а є іпостассю, тобто першо- 
образом, котрий випромінює божественну енергію. 
У міркуваннях Теодора Студита пробивається дум¬ 
ка, що мистець — цс інструмент у руках Божих; він 
не творить своє, а просто виконує волю справжньога 
автора ікони — Бога-Творця. Звідси походить цілко¬ 
вита анонімність візантійських ікон, заборона мистцям 
визнавати своє авторство й підписувати ікони. Учен¬ 
ня Студита оповило ікону й сам процес Ікономалю¬ 
вання серпанком таємничості та містики. У цілковитій 
згоді з візантійським антиномічним мисленням, особа 
майстра ікони дуже високо цінувалася, хоча водночас 
це був раб, маріонетка, виконавець вищої волі. Навіть 
власний талант не належав йому: він не міг викори¬ 
стати цей дар для свого престижу, поліпшення осо¬ 
бистого становища в суспільстві, для інших земних 
благ. Теодор Студит € ключовою постаттю не тільки 
у виробленні канону ікономалювання після Сьомого 
Вселенського Собору, а й у догматизації візантій¬ 
ської ікони як єдиного та незмінного взірця на всі 
віки і для всіх народів. Якщо канон давав дисципліну 
й правила творчості, то догмат сковував цю твор¬ 
чість. І в цьому теж проглядається візантійський 
антиномізм. 

Містична теорія ікони Теодора Студита була 
одним із джерел української ікони й довгий час живи¬ 
ла уяву, надихала наших майстрів творити духовну 
ікону на нових естетичних засадах, які не завжди буди 
пов’язані з візантійською іконографією, а ще менше — 
з візантійським антиномізмом. 

Не практика, а теорія поклала край ілюстративно- 
символіцній іконографії у Візантіц Учення східних 
отців та іконоборство спричинили докорінний пере¬ 
гляд усієї системи творення ікони — від вироблення 
загальної концепції до регламентації найменших дета¬ 
лей техніки малювання- 

У IX — X столІ'гтнх ікона набула у Візантії, образно 
кажучи, законного статусу* Було ретельно відібрано 
осіб, яких належало малювати на іконах. Формуєть¬ 
ся особливий метод творчості — за зразками. Зразки 
підготовляли майстри найвишої кваліфікації; потім 
їх розглядали й обговорювали єпископи, а після їх¬ 
нього схвалення затверджували патріарх та імператор. 
З такою ж ґрунтовністю було визначено головні 
свята церковного року, які належало зображати на іко¬ 
нах. Зразки всіх затверджених ікон зшивали в одну 
книгу — у вигляді альбому-додатка до тексту єрміній. 
Зображення виконувалися контурним рисунком із 
зазначенням, що та як, якою фарбою слід забарвлю¬ 
вати. Це були готові проекти композицій різник цер¬ 
ковних сюжетів, окремих постатей, ликів святих, скла¬ 
док ОДКІ’У тощо 

До нас не дійшли певні свідчення, як саме розта¬ 
шовували ікони в інтер’єрах візантійських храмів. 
Можливо, їх розвішували на стінах і стовпах у певному 
порядку, прикріплювали над арками чи підвішували 
під ними. Розвиненого багатоярусного іконостаса 
візантійське храмове мистецтво довго не знало, але 
припускаємо, що в період хрещення Русі-У країни вже 
було сформовано передвівтарну перегородку на солеї 
(тобто на підвищсіїн! перед вівтарем І престолом), і 
ця перегородка робилася з ряду ікон (так званого 
тябла), з якого згодом виник основний ярус іконо¬ 
стаса — ярус намісник ікон. 
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Візантійські майстри під керівництвом досвідче¬ 
них богословів опрацювали дуже сноєрїдлі мистецькі 
засоби, щоб за їх допомогою якомога більше відда¬ 
лити ікону від світського малярства. Хоча кожна ікона 
мала відображати реальні історичні особи й події, 
згідно з основною ідеєю ікон іцодо Боговтіленнн, але 
це відображення не могло бути реалістичним, узя¬ 
тим Із довкілля, з природи. Метод реальності, посту¬ 
льований Іваном Дамаскиним, належало якось узго¬ 
джувати з методом ^фантазії»! містичності Теодора 
Студита, Все мало бути у формах природи, до яких 
зникло людське око, але не взято, не скопійовано з 
природи. Деформація — ось що лежить в основі ві¬ 
зантійської стилізації. Це насамперед стосувалося по¬ 
статі, яка скрізь і завжди була та є основним 
зображенням в іконі, їі антропологічною домінантою. 
Були опрацьовані кілька характерних поз і жестів 
Христа, Марії, святих. 1 найкраща поза — поза непо¬ 
рушного стояння чи сидіння з обов'язковим прямим, 
січеним зображенням лику й зустрічним виразним по¬ 
глядом очей прямо на людину. Допускався легкий 
повсфот постаті вбік, але профільні зображення свя¬ 
тих виключалися. 

Для найвизначніших псрсоЕіажів християнського 
мистецтва — Христа і його матері Марії — було опра¬ 
цьовано й затверджено кілька сюжетних і компози¬ 
ційних варіантів зображень, виходити за межі яких 
заборонялося. Для особи Христа — це Ісус як ієрей, 
що благословляє людей (для намісного ярусу ікон}; 
Ісус, котрий вислуховує молитви Марії та Івана Хре¬ 
стителя за рід людський (ікона Моління, або Дейзис): 
Ісус як майбутній судця світу (Пантократор); крім 
того, ікони, що Ітюструють певні євангельські [ІОДІЇ, 
де головною дійовою особою виступає Ісус Христос 
(Різдво, Стрітення, Воскресіння, Преображення 
тоїцо І * 

Для зображення Марії візантійці створили також 
багато варіантів, через які розкривається и надзви¬ 
чайна любов до Ісуса як свого Сина і як до Бої а. Це 
сидяча Одигітрія (Провідниця) і Слеуса, або Богоро¬ 
диця Ніжності (та, що молиті^ся, і та, що милується); 
Гра й Галактотрофуса (Ісус грається на руках Марії; 
Марія іюдує маленького Ісуса груддю); Оранта, або 
Заступниця (Марія з піднесеними руками молиться 
за помилування людей); Панагія, або Знамення (Ма¬ 
рія стоїть, на її грудях у колі зображено маленького 
ісуса); Покрова (образ, започаткований в ікоиомалю- 
ванні у X ст,; Марія на піднятих руках тримає свій 
омофор, тобто пояс, для захисту віруючих людей од 
усякої ворожої напасті), а також ілюстративні сюжети 
за змістом Євангелій і з життя Марії (її Різдво, 
Успіння, Воз несіння на небо. Зустріч з Єлизаветою, 
Благовіщення їй рід Бога про чудесне народження 
Сина через архангела Гавриїла тощо)н 

У Візантії ДОВІЮ велися суперечки про зовнішність 
Ісуса, Марії й усіх святих, котрих належало змальо¬ 
вувати на іконах. Святе Письмо не містить свідчень 
про зовнішність цих персонажів. А в церковному пере- 
данні побутували два взаємовиключаючі погляди: 
перший ґрунтувавсй на тому, що Ісус Христос був 
вельми вродливий, другий же — що він не мав особли¬ 
вих рис, які можна було б вважати привабливими 
ієрархи визна^^и за доцільне рекомендувати майстрам 
ікон дотримуватися другого погляду й не малювати ні 
Христа, ні Марії, пі святих вродливими, щоб уберегти 
віруючих від спокуси полюбити фізичну вроду й не 
збудити будь-якої позадуховної, тілесної пристрасті. 
Адже лише духовна любов та глибока відданість на 
основі віри має панувати в душах християнських. 

Ось чому не тітьки сучасіїій людині, а й громадя¬ 
нам Візантії IX —X століть зовнішність іконних персо¬ 
нажів здававше я, очевидно, дивною, поки вини до неї 


не звию'ш. СврТми ликами святі не були схожі на тих, 
що малювалися в доіконоборську епоху; вони також 
помітно відрізнялися ВІЛ зовнішнього вигляду людей 
у країнах східного Середземномор'я, де відбувалися 
основні події, описані в кЕіигах Старого н Нового За¬ 
повітів. І саме ця несхожість була метою творців 
нової іконографії. Коричневатий, тем но-вохристий ко¬ 
лір шкіри, малі вуста, широкі вилиці, худорляві щоки 
й особливо довгі тонкі носи та величезні очі (тужли¬ 
ві, сумні, замріяні, але ніколи не веселі) — за допо¬ 
могою цих засобів, форм і деталей творилася типова 
зовнішність святого на візантійській іконі: немовби 
якогось пришельця з іішінх світів. Іконні лики по¬ 
збавлялися всякої фізичної краси. Зате численні де¬ 
формації посилювали духовну красу, напружений 
психологізм і вражаючу впливовість образу на зір 
глядача. Усі засоби, що застосовувалися в ікони були 
спрямовані на досягнення йнеподібної подібності^» 
(знаменне своєю парадоксальністю словосполучення, 
яке могло виникнути лише в антиномічній свідомості 
візантійця) і максимального психологічного увираз¬ 
нення образу. 

Тільки довго й уважно споглядаючи візантійську 
ікону, можна зрозуміти, що мав на увазі Тсодор Сту- 
дит під словом <^ф^нтазін». Цс дійсно інший світ, в 
якому все земне подано в дивовижному світлі й у пере¬ 
творених формах. Вражає тс, що це не абстрактне 
мистецтво, навпаки — дуже конкретне, але конкрет¬ 
ність ця піднесена до рівня родового поняття, від 
якого походять інші численні конкретні форми. А втім 
жодна з них не наближається до природи й не уподіб¬ 
нюється їй. Світ неживої природи — гори, будинки, 
предмети в середині жител — зображалися не тому, 
що вони гарні, а як певні іізтяки на місце дії або як 
символи: юри у вигляді лещадок (своєрідно геометри- 
зованих скель, схожих на лижви), архітектура у вигля¬ 
ді театральних лаштунків, ріка — це тільки звивиста 
стрічка. Проте, при всій умовності й наче б інфан¬ 
тильності цих зображень, вони ретельно обмірковані, 
кожне — зі своїм значенням, а також виконані з ви¬ 
соким декоративним чуттям. 

Вельми своєрідно підходили візантійські майстри 
до відображення в іконі простору. Він був. двомір- 
ний, тобто мав лише висоту й ширину* Для такого 
містичного мистецтва, як ікона, цс дуже зручне тракту¬ 
вання простору: зображення подібне до тіні, до плос^ 
кої проекції потойбічною світу у світ, де ми всі пере¬ 
буваємо ] все Жр третій вимір в іконі є, але він не 
побудований за правилами просторової перспективи, 
а Ілюзорний. Золоте тло ікони, золотий німб навколо 
голови святого — це і € глибокий простір ікони, при¬ 
чому простір безмежний, космічний. Адже золотий 
колір, згідно з хроматичною символікою Псевдо- 
Дкшісія Ареопагіта, означає доскона^те й безбережне 
Боже царство, де живуть святі. Ікона — немов вікно 
до цього царства. Дуже багато персональних зобра¬ 
жень на іконах, наприклад, крилаті аш^ли, зма^іьовані 
лише як голови на золотих поверхнях. Це означає, 
що тіпа їхні сховані за завісою в невидимому для 
нас просторі неба, а нам дано побачити тііьки їхні 
обличчя та крила . 

До числа <^фантазЕЙі^ майстрів ікон слід віднести й 
зворотну перспективу, а якщо сказати точніше — 
обернений простір. Ми вже згадували про це, однак 
тут розглядаємо цей засіб у контексті продуманої ві¬ 
зантійцями системи деформацій в іконі. С різні тлума¬ 
чення оберненого простору, коли ближні предмети 
менші, ніж дальні, хоч людське око все сприймає 
навпаки. Одначе найближча до правди та інтерпрета¬ 
ція цьотхі явища, яка ґрунтується на символічному 
значенні всього, що є в іконі. Ікона — це містична 
проекція неба на землі. Отже, не тільки ми ^чимо 
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ікону, але й небо крізь «отвір^ іконн бачить нас — 
і якраз цей погляд ^звідти^ й фіксувала візантійська 
ікона. Проте не всі ікони Ві;зантії виконані за іфин- 
цвиом оберненого простору. Цей простір характерний, 
головним чином, для багатоперсонажних, багатопо- 
дійових ікон, де є або де розуміється Біша прнсут- 
иістц наприклад^ у Богор<:щичиому Успінні, Хрещенні 
в Йо^ідані, Страшному Суді, в різних чудах і явленнях. 

ІІІе одна особливість ікони — відсутність земного 
тяжіння або, принаймні, тенденція до такої відсут- 
тх:ті. Так звані поземи (клаптики землі або підлоги, 
на яких стоять святі) з'явилися досить пізно. Персо¬ 
нажі класичної візантійської ікони, тобто в період за¬ 
вершення формування Іконографічного канону, шче 
летять у космосі, хоч і перебувають у стані непо¬ 
рушного стояння. Це дуже пехилюс враження немате¬ 
ріальності ікони, иепідпорядкованості всього в ній зем¬ 
ним законам. Своєрідний дух поладбуття зберігся 
протягом віків. Навіть коли майстри ікон уведи реаль¬ 
ний третій вимір і відчуття гравітаційності (земного 
тяжіння), образи святих на -хмарах зберегли той дух 
легкості й стан польоту, на якому базувалася візан¬ 
тійська ікона. 

В іконі рух відіграє мінімальну роль. Хоч у святих 
Євангеліях описується багато подій, пов'язаних із пра¬ 
цею, подорожами, хвилюванням Галілейського озера 
під час бурі тощо,— все це добре відобразила книж-^ 
кова Ітюстрація, але не ікона, ікона — не ілюстратив¬ 
не мистецтво, хоч інколи й у деякі періоди історії 
Церкви вона частково виконувала ілюстративні функ¬ 
ції. Тому в іконі марно шукати експресивних рухів, 
зображення людей під час праці чи швидкої ходи. 
Статика, непорушне стояння—основна форма зма¬ 
лювання людини на іконі. Адже ікона — це молитва, 
заохочення до неї через образ спокійного, самозаглиб- 
леного, ізольованого від довкілля святого. 

Якщо ж рух був необхідний (наприклад, при зо¬ 
браженні чудотворних дій святот), то він подавався 
Як ритуальна дія з урочистими й значущими жестами. 
Святий не міг стояти до г;осдача спиною чи у про¬ 
філь, згинати своє тіло. Уникання всього тривіального, 
леблагообразного в поведінці святої людини було да¬ 
ниною повазі до людини як до творіння Божого, розу¬ 
мінню Ті високого призначеіпія у світі. Ікона, як 
жодне інше мистецтво, виразила суть християіїського 
г уманізму й християнської антропології. Круглий німб 
навколо голови — не тільки символ небесної доско¬ 
налості, а й центр духовності ікони. 

Матеріальний же світ довкола святого зображався 
менш стійким, тому в не надто числєінінх деталях 
природи, архітектури, інтер'єрів мистіц вдавалися до 
особливо відчутних деформацій — кривизн, зрушень, 
умовних форм, різномасштабних і різиопропорційних 
зіставлень тощо* Ці деталі часто дуже привертають 
увагу дослідників, оскількк то була єдина сфера твор¬ 
чості візантійця, де можна виявити свою манеру. 
Багаторазове повторення одних і тих же сюжетів 
та композицій привело у Візаіїтії до перенесення 
майже всієї творчої епергії мистця на рівень засобів 
виразності — відшукування нових колористично-рит¬ 
мічних і пластично виразних структур. Адже маляр 
працював на нюансах форми 

Ось така ретельно вироблена, канонізована й фак¬ 
тично догматизована система містичного зображення 
персонажів і подій історії Божественного втілення 
та історії Церкви була передаїїа в готовому й завер¬ 
шеному ВИГЛЯДІ молодій величезній державі на Сході 
Європи — Русі-Україні — на переломі першого і дру¬ 
гого тисячоліть нашої ери. Безперечно, це було добір¬ 
не духовне зерно. Над ним працювали, його плекали 
численні покоління вишколених богословів, філософів, 
естетиків та визначних мистців пензля, імена яких 


поглинула історія. Це зерно перейшло тяжке, можна 
сказати, вогненне випробування крізь стошістнадцятк- 
річну драму іконоборства. Добірне зерно, зрощене на 
іншому ґрунті, потрапило не тільки в недавно багато¬ 
божну країну, яка змінювала свої духовні, релігійні 
орієнтири, а й мала не таку, як у візантійців, психо¬ 
логію народу, інші мистецькі та естетичні погляди, 
традиції, високо розвипеЕіе відчуття образотворчості 
і всієї пластичної культури. 

Було б дивним, аби країна неофітів і народ між 
^варягами й греками^ прийняли незнайоме доти мисте¬ 
цтво ікоЕШ (і весь комплекс християнської культури) 
без жодних зауважень і спроб пристосувати її до 
свого способу мислення та своїх традицій* Земля 
українська ввібрала у своє лоно благодатне зерно, 
зросила його своїм джерелом і почала плодоносити. 
Настає доба власне української ікони з безліччю 
малих і великих змін у першоджерольній візантій¬ 
ській іконі. Україна прийняла ікону, наче давно очіку¬ 
ваний дар. Ікона в Україні швидко прижилася, стала 
есвоєю^> і, втрачаючи частину візантійської природи, 
набувала нових рис та якостей — нового етнічного 
терену, який забезпечив їй незвичайну стійкість, роз¬ 
виток, удоскешалення впродовж цілого тисячоліття, 

у випадку України Візантія не вперше передава^іа 
християнство східного (православного) обряду ін¬ 
шому народові, досить відмінному од неї культурою, 
психаюгією, ментальністю. Від створення цієї імперії 
на початку IV століття й до християнізації України 
минуло майже сім віків. За цей час великими зусил¬ 
лями й жертвами у Візантії, у її європейських, азій¬ 
ських та африканських провінціях були переборені 
численні єресі, розколи, релігійні чвари й навіть війни 
на т'рунті віровизнань. На час хрещення України 
християнство нагромадило тисячолітній досвід ви¬ 
живання, поширення, поглиблення й тріумфу. Фак¬ 
тично вже був християнізований увесь цивілізований 
світ і починалася доба другого тисячоліття християн¬ 
ської ери, коли довершується християнізація всієї 
земної кулі, бо ж 1 в численних ііехристиянських 
країнах (там, де поширені іслам, юдаїзм, буддизм, 
синтоїзм, індуїзм тощо) є численні, часом багато¬ 
мільйонні, громади християн — принаймні хоча б 
однієї з трьох великих течій християнства: право- 
слався, католицизму, протестантизму. Сьогодні прак¬ 
тично нема у світі жодної країни, де б не знали 
імені й доктрини Ісуса Христа. Християнізація світу 
добігає свого кінця. 

В момент християнізації України цей грандіозний 
процес був десь посередині. Самому українському 
народові після X століття було визначено Духом 
Святим нести слово Христа далі, в інші країни. Київ¬ 
ська митрополія стала родоначальницею запрова¬ 
дження християнства у білорусів (перша дочірня 
кафедра у Полоцьку) і росіян (дочірні кафедри 
в Новгороді, згодом у Владимирі-на-Клязьмі й 
Москві). 

Ця ^передача естафети», що почалася в 1 столітті 
іле з Єрусалима, нагадує ріст і розвиток могутнь^^го 
життєдайного дерева, коли кожна гілка сама дає 
пагінці, які потім плодоносять. Подібним чином 
ширилася світом й інфраструктура Церкви Христо¬ 
вої: храмова архітектура, іконостас, священиче кпиж- 
ництво, духовна поезія, богослужбове убрання. Ця 
інфраструктура виникла не одразу й не в одному 
місці. Процес її формування розтяте я на кілька сто¬ 
літь. Як і віровизнавчі питання, влаштування по- 
місних Церков було предметом розгляду вищих 
авторитетів на соборах різного рівня — аж до Вселен¬ 
ських Соборів, постанови яких мали обов’язковий 
до виконання характер, тобто вони формували канон 
Церкви. 
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їкона теж належить до канонічного лоля цер¬ 
ковних постанов. Найповніше іконографічний канон 
сформульований Сьомим Вселенським Собором. Але й 
попередні собори торкалися питань, дотичних до ми¬ 
стецтва ікони* Ікона була б неможливою й не стано¬ 
вила б головного атрибута церковного мистецтва, 
якби вищі авторитети Церкви іде задовго до Сьомого 
Вселенського Собору не визначилися в корінному 
питанні християнства: питанні втьтення Бога, набуття 
Ним образу й подоби звичайної людини, з усіма 
притаманними людині рисами, окрім гріха* Коли це 
питання було вирішене, то ніяка боротьба проти 
ікон уже не могла увінчатися перемогою: якщо Бої' 
став людиною і його бачили цілі юрби людей, то 
ніхто їм не міг заборонити зображати те, що вони 
бачили! 

Ця проста теза пробивала, однак, собі дорогу 
з великим трудом. Оточення Візантії Ісламським 
і юдейським світом, для якого сама ідея фігурних 
зображень у святилищах була нестерпна^ зумовило 
довготривале бродіння в середовищі візантійських 
християн, включно з ієрархією. 

Переборення цієї тяжкої кризи означало утвер¬ 
дження Ікони не лише в столичному Константино¬ 
полі, а й у всіх провінціях. Задовго до України ікони 
прийняли Вірменія і Грузія, Месопотамія і Персія 
(ще до їх ісламізації), Сирія і Єгипет, Лівія і Карфа¬ 
ген, Фракія, Македонія і Болгарія* Багато провінцій 
на південь від Константинополя потрапили під вплив 
арабів і в VII столітті були ісламізовані, тому ікони 
там були винищені ще до початку власне візантійського 
Іконоборства. Осторонь ісламізації залиши-іися: 
частина Закавказзя, Ефіопія в Африці, острови Егей- 
ського архіпелаї’у й Балкани. Скрізь на цих землях 
мистецтво ікони було збережене й розвивалося в 
руслі національних мистецьких традицій (святі на 
іконах Ефіопії, наприклад, мають темний колір шкіри), 
але в загальних рамках вимог іконографічного канону. 

Цікаво, що на островах Егейського моря любили 
творити свої обителі монахи, котрі були ікономаля- 
рами. [ кожний сх:трів мав свою «ішколу» письма, 
дуже цікаві в деталях зображення святих. Навіть 
численні монастирі на Афоиському півострові роз¬ 
виваючи свої власні <Еілкапи№, хоч знаходилися один 
від одного в кількох кілометрах. Пізніше христия¬ 


нізовані Болгарія, Сербія, Дакія (Румунія) і Молдова 
також виробили на основі візантійського канону 
оригінальні пагінці ікоіюмалярства. 

Ми сьогодні знаємо, що католицький світ ікон 
не культивує: католицьке малярство од епохи Від¬ 
родження — це прекрасне мистецтво, але не іконо- 
малнрське. Воно ілюструє, інтерпретує Святе Письмо 
й історію Церкви, однак не пов'язане з каноном 
ікон і не претендує на ту ніжну й тремтливу містич¬ 
ність, яку Східна Церква називає азв^язком з першо- 
образом*. 

Але так у католицизмі було не завжди. Пара¬ 
докс піїлягає в тому, що коли Візантія доби іконо¬ 
борства була готова зректися ікони як такої й самого 
іконовшанування, то римські першосвященики — 
папи — горою стояли за ікони й різко критикували 
візантійських іконоборців. Італія приймала до себе 
вигнаних грецьких монахів, котрі під страхом смерті 
не хотіли зрікатися ікон. Равенна була в добу Юстн- 
ніана І одним з найбільших центрів піднесення мисте¬ 
цтва ікони й мозаїки. Так само й Сицилія і сам 
Рим. У Венеції розквітла чудова щкола мистецтва — 
крито-венеціанська, дуже близька до ікони, А перед 
самим Відродженням в Італії ікона й фреска пере¬ 
живає нове піднесення в самому центрі Апеннін- 
ського півострова — у СІєні, Перуджі, Ассізі, Бшіоньї. 

Оі’же, поширення ікони у світі — цікава й диво¬ 
вижна сторінка світового мистецтва. Вона є носієм 
зображального християнського ідеалу. Тільки грішна 
людська природа може допустити, що з цього пре- 
раси ого мистецтва, покликаного засвідчити племе¬ 
нам і народам реальність Боговтілення, деким ро¬ 
биться культ ідолопоклоніннй, а іншими цей культ 
універсалізується й приписується буквально всім 
християнам, котрі сповідують східний візантійський 
обряд. 

іконі не потрібні перебільшення й надуживання. 
Бона є самодостатнім мистецтвом з певними функ¬ 
ціями й рисами естетичного й літургійного харак¬ 
теру, Тому іконою займається як мистецтвознавство, 
так і Богословія. Україна живе з мистецтвом ікони 
понад тисячу років, ікона не скреслила жодної іюзи^ 
тивної риси українського образотворчого мистецтва, 
а, навпаки, запліднила іноп види й жанри, в тому 
числі й світські. 



ШБ-ЦЕНТР 

іюпомлларавл 

у СЛІДИШ ЄВРОПІ 

(СЕРЕДНЬОЬІММа. 

Л1-ХІІ1 сюлптд) 


О писуючи акт хі^щеннй Київської Русі» літописець 
Нестор у II Повісті минулих літ» нічого не скапав 
про инкорнстаннзЕ ікон- Длй ньош найзнамеинішим, 
гідним уваги фактом було стикання поганських ідолів 
над рікою, волочіння їх яром і іштоплеііпя у водах 
Дніпра для посоромлення диявола, який обдурював 
людей «божеським® виглядом мертвих істуКанів. Про¬ 
те важко уявити, щоб ця доленосна для нашої землі 
подія ндбувадася без ікон. Адже перше тисячоліття 
християнства — то доба поступового поширення релі¬ 
гійного вчення в Криму, на північному березі Чорного 
моря, на берегах Дніпра. А процес цей неодмінно по¬ 
в'язувався з почитаиіійм святих ликів. Розповідаючи 
про початок христняистші в Київській Русі, Нестор 
згадус прибуггя до місця, де тепер знаходиться Київ, 
одного з перших учнів й апостолів Ісуса Христа — 
Андрія* Він потрапив сюди нриблизж) в середині 
І століття, незабаром після зіслаиля Святоінз Духа на 
апостолів і одержаного ними повеління йти проповіду¬ 
вати Євангелію йсім народам. Запозичуючи інформа¬ 
цію для літопису з давніших хронік, автор цктус 

слова Андрія, промовлені до СупуТНИКІїЦ з котрими НІН 

прибув човном віл самого моря: -иБачите ви гори сі? 
Так-о^г, на сих горах возсійг* благодать Божа, і буде 
город великий* І церков багато возднигне Бег» 

Деякі історики вважають цей епізод легендою, 
однак не треба забувати, що введення в текст вига¬ 
даних переказІЕі було в ішвні часи гріхом, і Нестор як 
боїчїбоязіїий християнин цс знав. Пророцтво першо- 
покликаного апостола Христового Ацдрія здїйсннлося 
майже через тисвчоліггя; однак цс не означає, то 
Наддніпрянський край усі ці роки слав, перебував у 
6езвір*ї й дикості. Хоч якою скупою па факти є істо^ 
ріографія тик літ, але й вона засвідчус іїеодпоразові 
спроби охрестити шіемена над Дїііпром. Цьому знач¬ 
ною мірою сприяло сусідство Криму^ де ще з першопа 
століття існувала єпископська кафедра, до речі, така 
знана й авторитетна в тодішньому християнському 
світі, де перебував у вигнаїші че^гвертий папа Рим¬ 
ський Кліімент (88—^7 рр.), котрий і помер 97 року 
в Херсонесі Кримському* інший папа. Мартин 1 (649— 
Ь55 рр.), теж помер у Криму, Християнство в Криму 
стало предтечею українського християнства: воно 
було з раїїіЕЕх віків добре організоване, тому зовсім не 
випадково Володимир — хреститель Русі-України — 
сам приїхав сюди прийняти святе таїнство хрещення* 
А ще раніше, 7К7 року, коли в НікеІ Візантійській 
зібрався Сьомий Вселенський Собор, який вирішуван 


доьію іконоборства та іконоіалаштуваннн в храмах^ 
делегатом на ньому від Криму був єпископ із міста 
Сурожа (тепер Судака) Стефан. У IX столітті місто 
Херсонес відвідав слов'янський місіонер Костянтин 
Філософ, більш відомий нк Кирило — молодший 
брат МефодІи і творець слов’янської абетки (кирили- 
ш). У Херсонесі Кирило побачив тексти Святош 
Письма (БібліїК що були написані «руськими письме¬ 
нами», тобто тодішньою мовою полян та Інших пле¬ 
мен, котрі пізніше об’єдналися як український народ. 
Це наводить на думку, що Стародавня Україна мала 
систему письма, яку згодом замінили кирилицею. 

Я65 року вперше запроваджується християнська 
віра в слов'янській країнЕ — Болгарії, з якою Київ¬ 
ська Русь підтримувала постійні й різнобічні контак¬ 
ти. А через два ріжи нову релігію приймають київ¬ 
ські князі Аскольд і Дір, котрі були вбиті літа 882 мов- 
шрсщським князем Олєеом, що силою захопив Київ 
і упонільЕіив поширення християнського вчення, 

ДруЕ'иіі напрям проник ееєніея християнства на наші 
території — західний. Задовго до 988 року воно 
утверджується в Перемишлі, тобто в Західній Волиеіі, 
де утворюється єпархія на чолі з єпископами* Христи¬ 
янство туди приЕІшло з сусідньої Моравії (частини 
нинішньої Чехи), де Євангелію про повідував брат 
Кирила — Мефодій, 

Разом зі зростанням своєї мої’утнсктІ Київська 
Русь підготовлялася до офіційнОЕЮ запровадження 
християнської релігії. Князі Олег, 1іТ)р і Снятослав. 
котрі правили малрикіїЩЕ IX й у X століттях, опира¬ 
лися християнству, дотримувалися поганських віру¬ 
вань, які не зобов’язували їх вести морального спо¬ 
собу життя; вони досягали політичних цілей ме'іодами, 
що засуджувалися Біблією,— війнами, насильствами, 
убивствами, розпустою. Світлою постаттю тогочасїЮЇ 
бурхливої Історії виступає кийїиня Ольга^ котра після 
емері сиоїхі чоловіка Ігоря була проголошена монар¬ 
хом (до речі, першого жінкою-моЕЕархом у Східній 
Європі). Близько 955 року княгиня охрестилася й 
заснувала в Києві церкву святоехі пророка Іллі, а після 
відвідин Константинополя виявила готовність унести 
нову релігію в усій державі. Але син Ольги^ наступник 
престолу Святослав, опирався цьііму* Кешеиій вдалося 
виховати в християнському дусі онука (дитину Свято¬ 
слава) - Володимира* 1 хоч той у молодості віддав 
належне поЕ'анському способові житі я (бійкам, пия- 
тпці, багатоженству, братовбивству), усе ж :ігодом 
вогонь християнської віри обпалив душу великого 


Кшіі — центр ікономадярєтіїчі у Схіі^ш й Європі 



князя. Він покаявся, поїхав до Херсонеса Крим¬ 
ського, був там охрещений, а повернувшись до Кисна, 
здійснив разом зі свищенлками врочистий акт офіцій¬ 
ного запровадження християнства в державі. 

Серед численних картин, фресок, мозаїк, графіч¬ 
них І скульптурних робіт, створює них мистцями укра¬ 
їнської діаспори й присвячених ШОО-дітньому ювілеєві 
запровадження християнства в Київській Русі, с твір 
Юрія Козака (американського маляра українського 
походження, сина відомого графіка Едварда Коза¬ 
ка) — <сХрсщення киян у Дніпрі» (1987—1988 рр.). 
Картина виконана в традиційній формі українського 
ікономалярства й змістом відповідає сюжетові н ^По¬ 
вісті миїіулих літ». 11а ній пока:зано врочисту церемо¬ 
нію хрещення, під час якої люди несли ікони й корогви 
з образами Ісуса Христа й Богородиці. Автор тезчно 
зрозумів суть події і дух часу: ікона була знана наро¬ 
дом давно; вочевидь, її духовно-естетична вартість і 
скопу кала наших предків прийіїяти християнство. Не¬ 
можливо, щоб Асколкд і Дір, котрі після свого о хре¬ 
щення князювали ще 15 років (867 —882 рр.), обхо¬ 
дилися без храмів, без БіЧ’ослужіння, молитви, ікони. 
Так само важко уявити церкву пророка Іллі в Києві 
доби княгині Ольги без образів. Якщо навіть вони 
привозилися з Криму, Візантії чи Болгарії,— все 
одно християни Стародавньої України знали їх, могли 
вивчати, копіювати. 

Літопис свідчить, що перші ікони потрапили до 
християнізованого Києва не з Візантії, а з Криму. 
Коли, за велінням князя Володимира, у місті в роках 
989—996 була збудована велика мурована церква — 
так звана Десятинна — на честь Пресвятої Богоро¬ 
диці, то всі необхідні нЕіля Богослужіння предмети 
привезли з Корсуия (Херсоцеса Кримського). Церква 
швидко була оздоблена, бо князь і всі вірні дава.^ти 
десяту частину своїх прибутків на її утримання. 
Настоятелем храму (і, можливо, першим єпископом 
Києва) став Анастас Корсунянин, а співслужили йому 
«попи корсунські». Відкриття такої санкціонованої 
владою церкви поклало початок майбутньому проце¬ 
сові обособлення й локалізації українського іконома- 
люЕШНня. Саме тоді київські християни вперше поба¬ 
чили образи, створені не константинопольськими ма¬ 
лярами, а мистцями Херсонеса Кримського, який праг¬ 
нув звільнитися від влади візантійських правителів, 
аж поки, врешті-реінт, 1076 року не відділився від 
Східної Римської імперії, тобію ВЕзаитії. 

Син Володимира Хрестителя, князь Ярослав Муд¬ 
рий, всіупивши на престол 1019 року, орієнтувався 
здебільшого на візантійське мистецтво: збудований за 
його веліїшям кафедральний собор Премудрості Божої, 
або святої Софіт, своєю архітектурою й монументаль¬ 
ним мистецьким оформленням, мозаїками та фреска¬ 
ми вілдзеркаліовав велич і красу храму святої Софії 
н Константинополі. Вівтарні Ікони, так само як і обра¬ 
зи иередвівтарноТ перегородки (прообразу майбутньо¬ 
го іконостаса), у київському соборі не збереглися: 
правд о подібно, що їх забрали в час набігу на Київ 
ненависного до всьоїх? українського Андрія Боголюб- 
ського або ж під час навали монголо-^татар на місто 
1240 року. Але розписи цього храму дають змогу уяви¬ 
ти ми отецько-стильові особливості цих старокиївських 
образів 

Мозаїки і фрески Софії Київської прославилися 
на всю Київську Русь, ставши взірцем мистецькот 
оздоблення храмів і на заході держави (у Гаитичі й 
Володимирі-Волинському), і ііа сході (в Суздалі та 
Ярославі), І на півночі (у Полоцьку й Новгороді). 
Упродовж XI СТОЛІТТЯ розголос про красу храму ши¬ 
рився по всіх територіях Східної Свропи й долинув 
до таких країн, як Швеція, Франція й Італія. У мисте¬ 
цтві тоючасиої ікони виразно виявлено дві тенденції. 


Одна з них — орієнтування на зразки константино¬ 
польського малювання, яка випливала з ировізантій- 
ських симпатій Ярослава Мудрого; друга — форму¬ 
вання вітчизняної київської школи малювання Ікон. 
Перший напрям психологічно пов’язаний із відчуттям 
«даності» ікони, котра розглядалася як Божий дар, 
що прийшов разом із християнством. Образи сприй¬ 
малися своєрідним нипромінюваітям Святого Духа, 
котрий змінював людей внутрішньо. Відповідно сло¬ 
вам Ісуса Христа, промовленим до фарисея Никодима: 
«Поправді, поправді кажу Я тобі: Коли хто не родить¬ 
ся з води й Духа, той не може ввійти в Царство 
Боже. Що вродилося з тіла — є тіло* що ж уродилося 
з Духа — є дух. Не дивуйся тому, що сказав Я тобі: 
Вам необхідно родитись згори. Дух дихає, де хоче, і 
його голос ти чуєш, та не відаєш, звідкіля він прихо¬ 
дить, і куди він іде. Так буває і з кожним, хто від 
Духа народжений» (Євангелія від святого Івана, 
3:5-8). 

Звідси — бажання князя й вищого духівнищтіа 
Києва привозити ікони з Візантії, де розвинулося 
мистецтво ікони в найвищих духовних і мистецьких 
зразках, де склалася символіка кольорів ікони, були 
вироблені засоби й технічні методи її малювання. 
Ця традиція відчута й зворушливо передана пізніїше, 
у XIII столітті, автором оповідання з «Києво-Печер¬ 
ського патерика» про прихід ікономалйрів із Царгоро- 
да до монастиря Печерського. У літературному творі 
розповідається, зокрема, як перед малярами чудодій¬ 
но з’явилася в храмі Влахерни в Константинополі 
сама Діва Марія, вручивши їм ікону про своє власпе 
Успіння (тобто засинання, під час якого вона пересе¬ 
лилася з видимого — у Божественний світ). Мати 
Божа звеліла майстрам іти до Києва й там поставити 
ікону Успіння Богородиці в головній церкві Печер- 
смеого монастиря — Успенському соборі, який теж 
було збудовано при величних і нечуваних доти зна¬ 
меннях 

Звернімо увагу на те, що Богородиця доручає 
відвезти до Києва образ не Трійці й не Ісуса Христа, 
а свій власний,— та ще й який: у момент її фактичної 
фізичної смерті, при переході зі СВіїу видимого й 
земного у світ невидимий, небесний, Охрещена Київ¬ 
ська Русь стає неначе експериментальним лолем для 
утвердження й піднесення культу Богородиці — Діви 
Марії, котрий був такий важливий для обох крил 
християнства — православного й католицькоїХ). Неда¬ 
ремно перший мурований храм у Києві — Десятинна 
церква — це храм на честь Богородиці. Собор святої 
Софії покликаний прославити Мудрість Божу, але ця 
Мудрість також пов'язана з образом Діви Марії, яка 
стала частиною Божого мудрого плану щодо втілення 
Бога як людини й спасіння людства від тенет гріха. 
Адже головна мозаїка Софійського собору, викладена 
в коисі над престолом,— це Діва Марія з піднесе¬ 
ними вгору руками, тобто в образі Оранти — заступ¬ 
ниці й захисниці міста Києва й всієї держави Київ¬ 
ської. Ще одна аааня церква Києва,— що над вхід¬ 
ною із заходу Золотою брамою,— так само була при¬ 
свячена Богородиці. І це — зовсім не випадковий збіг 
назв! Діва Марія передає київським чепцям у Цар- 
городі образ свою Успіння — як чудовий урок для 
нащадків учорашніх поган, котрі нині стали вже хри¬ 
стиянами й мають засвоїти велику й надихаючу прав¬ 
ду нової віри. 

«Давання» Богородичних ікон із Візантії не приіги- 
няється і в наступні віки. Найпоширенішим сюжетом 
були різні за внутрішнім духовним змістом і компо¬ 
зицією зображення Діви Марії з її єдинородним Сином 
Тсусом: на весь зріст (Оранта, Знамення); сидячою 
(Одигітрія); коли вона ніжно пестить свого Сина (Ми¬ 
лування, чи Ніжності, або грецькою мовою — Єлеуса, 
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чи Гликофілуса); коли Ісус грається з Матір’ю (Гра) 
і навіть коли Діва Марія годує Сина молоком грудей 
своїх (Годувальниця, грецькою мовою — Галакто- 
трофуса, латинською — Вірго Лактанс). Звичайно, не 
всі ці сюжетно-композиційні варіанти образу Богоро¬ 
диці однаково були поширені в Київській Русі в добу 
Середньовіччя. Мистці мали свої улюблені образи, 
наприклад сидячої Богородиці, Ніжності, а також тро¬ 
хи пізніше “ образ Богородиці Покрови, котра три^ 
мас в руках свій омофор (рушник або докривало, 
своєрідний символ честі й чистоти), яким Божа Матір 
покриває віруючих людей, захищає міста, села й цілі 
країни. 

Усі ці ікони, маль(.і&ані на дошках^ стадій цінува¬ 
тися, мов святині, які пов'язуваній намальоване з дійс¬ 
ним образом живої Марії, [кона стає символом віри, 
нагадуванням про євангельські події, заохоченням до 
молитви, атрибутом при здійсненні Богослужінь, епі¬ 
зодом з історії християнства й чудовим твором мисте¬ 
цтва і ідеа;іьною гармонією кольорів, вишуканим ла¬ 
дом площин і ліній, вищим досягненням орнамен¬ 
тально-декоративної організації храмового внутріш- 
нькіго простору. Духовний і мистецький елементи 
лосдііуються н іконі нероздільно. 

Наприклад, ікона «НіжностІ5>, яка була привезена 
(згідно з поширеною версією) з Константинополя, 
стала загальиодержавиою святинею Київської Русі- 
УкраїнИн Можливо, вона знаходилася в Десяти неіій 
церкві чи в кафедральному Софійському соборі; але 
постійним місцем п зберігання було місто Вишгород, 
розташоване на Дніпрі, північніше Києва,- одна з 
резиденцій київських князів. Ця високодуховна й 
високомистецька ікопа дістала тоді назву чудотворної 
Вишгородськоь її55 року князь-сепарашст Андрій 
Боголюбський (він задумав перенести столицю з Киє¬ 
ва на північ держави) напав иа Київ, зруйнувавши 
частину міста й пограбувавши храми, і вивіз чудо¬ 
творну Вишгородську ікону до півійчіюго Володи¬ 
мира, що на ріці Клязьмі, перейменувавши її на 
^Владімірскую». Під такою прибраною назіюю, на 
жаль, відома вона дослідникам. Тим часом 1480 року 
ікона була перевезена до Москви й помішена в одному 
з соборів Кремля. Від 19)8 року зберігалася у Тре- 
тьяковській галереї в Москві як музейний експонат^ 
а 1993 року повернена Московському патріархатові. 
Упродовж кількох століть Вишгородська ікона Богоро¬ 
диці вважається національною святинею православних 
росіян 

[Іодібна історія й Ьелзької ікони Богородиці. Її 
привезли в Україну з Візантії, і вона зберігалася в 
місті Бедзі в Га^^ичині. Ікона належить до взірця засму¬ 
ченої Діви Марії, яка тяжко переживає видіння май¬ 
бутніх страстей свого Сина їсуса Христа. Латиною ці 
ікони страдницької Марії називали *Матер Долороса^, 
На іконі з Белза Діва Марія змальована з маленьким 
Ісусом на руках дуже сумною, зі слідами переживань 
на обіиччі, наче в сльозах. Усі ці почуття так сильно 
й майстерно передані, що святий образ мимохіть на¬ 
віює глибокі^ тривожні та співчутливі думки глядачам. 
За силою психологічного впливу це виняткова, прони¬ 
зана драматизмом ікона. Вона не змогла не звернути 
на себе увагу й тих, хто шанував ікони, і тих, хто не 
визнавав їх. Наукові дослідження з використаїїїіям 
стереоскопічних спостережень і хімічного аналізу де¬ 
рева й фарб показали, що це один із найдавніших 
Ек>городичііих образів. Церковна традиція твердить, 
що ікону змалював апостол і євангеліст Лука. 

У 1382 році католики Польщі^ не маючи власної 
традиції ікони, забрали чудотворну Белзьку ікону і, 
подібно до росіян, змінили її назву на ^Ченстоховську 
Матку Боску», бо помістили її в місті Ченстохові, у 
монастирі Павлинів, що на Ясній Горі. Під час гусит¬ 


ських Еюєн один озброєний вояк, не витримавши спов¬ 
неного жалем погляду Марії, полоснув її іконний лик 
шаблею, а потім ще раз. Ці дві «рани* иа щоці Діви 
Марії так і лишилися у віках, надавши образові ще 
більшої скорботи. Отже, католицька Польща прибрала 
україїіську православну Ікону старовинного й леген¬ 
дарного походження і зробила з неї нсепольську релі¬ 
гійну святиню, найменувавши її «святою корі.ілевою 
Польщі* Т це добре, що православна ікона так висо¬ 
ко шанується римо-католиками, котрі, створивши ви¬ 
шукане релігійне малярство, не мають своєї традиції 
ікони: колишня візантійська, нотім українська, а тепер 
польська ікона стала правдивим символом єдності 
східних і західних християн. Попри поділ християн¬ 
ства на православ'я й католицизм (1054 р.) ікони 
нагадують і православним, і католикам, що колись 
вони були єдині,— і цю єдність урешті-решт нале¬ 
жить відновити. 

Ще одна ікона з України потрапила до міста Жи- 
роничі в Білорусі й ст£ьта святинею нашої північної 
слов’янської сусідки Шанована католиками Литви 
Остробрамська ікона Божої Матері також україн¬ 
ського походження. Про що ж свідчать усі ці факти? 
А про те, що українська традигця ікони є найдавніша 
на Сході Європи. Україна дала найдостойиішІ образи 
своїм сусідам — і вони стали святинями Росії, Біло¬ 
русі, Литви й Польщі. Знані були наші старі ікони 
також у Молдові, Волощині, Болгарії, Сербії, Маке¬ 
донії, Чорногорії, Грецїї, Австрії, Угорщиїїі, Палести¬ 
ні, Єгипті та в Ефіоііїь 

У ті віки перенесення ікон з країни в країїіу (на 
жаль, не лише добровільне — у вигляді братерського 
дару, а й часто насильниіщке, брутальне) було поши¬ 
рене. Перенесення або віднайдення вельми шанова¬ 
них ікон часто ставало всецерковною урочистістю, 
державною подією. Над деякими творами візантій¬ 
ського походження сяяв ореол тисячолітньої традиції: 
вони приписувалися пензлеві апостола Луки або яко¬ 
гось визначного діяча раннього християнства. Цінність 
ікони багатократно зростала з огляду на ЇЇ давність: 
вважалося, що в перших образах навічно закарбовані 
риси живої святізї людини. 

Друга тенденцій, намічена в XI столітті, пов’язана 
із започаткуванпям власне київського ікономалюнан- 
IIя. Хоч би скільки ікон привозили з Візаіітії, Криму, 
бал камських країн,— незабаром їх перестало 6 виста¬ 
чати. У величезній Київській Русі, що займала увесь 
схід Європейської^ континенту, будувалися все нові й 
нові храми. Треба було оздоблювати їх власними си¬ 
лами, а не покладатися лише на привезені цінності. 
Ініціатором створення київської школи іконного ма¬ 
лярства вважають митрополита Іларіона, котрий ви¬ 
ступив проти засилля візантійських греків у церков¬ 
ному й мистецькому житті Київської Русі-України 
Іконне малювання зосередилося при соборі святої Со¬ 
фії Й у Печорському монастирі, заснованому Антонієм 
та Теодосієм, при підтримці Іларіона. Коли в мона¬ 
стирі збудували велику церкву на честь Успіния Бого¬ 
родиці (1073“ 1089 рр,), то її розмальовували київські 
мистці за участю Ллнмнія, про якого похвально пише 
у «Повісті минулих літ* Нестор Літописець. Про високе 
покликання й надзвичайний талант цього маляра, кот¬ 
рий за лічені години міг намалювати й позатотити 
ікону, ходили легендн; люди вважали, що Алимпієні 
допомагали ангели Церковна традиція приписує 
пензлеві мистця ікону Богородиці Орантй, відомої 
також під назвами «Знамення* та «Велика Панагія*. 
Тут Діва Марія зображена в молитовній позі, з підне¬ 
сеними руками: на її грудях н осяяному колі видно 
образ Ісуса Христа як дитяти — так званий Христч>с 
Еммануїл. За композицією цей твір дещо схожий до 
мозаїки Марії Оранти, що в Софійському соборі: та 
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сама поза, жест рук, духовна напруга. Але на мозаїці 
Марія зображена без дитини; а крім того, між обома 
образами відчутна пенна іконографічна різниця* 

Ікона «Ве;іика Панагіяі^, [ірмписуваиа пензлеві 
Алимпія,— чудовий твір, насамперед переданим гли¬ 
боким духовним почуттям. Це покірна Боїчші Діва^ 
яка, при всій своїй скромності, усвідомлюй, що Бог 
обрав Гї для великої, космічного масштабу, справи — 
народити Спасителя світу. Вона зображена в теплому 
золота 00 -пурпуровому колориті, а лик Богородиці 
ближчий до слов'янського типу жінки, ніж до тих ха¬ 
рактерних східних ликів, що їх маніювали візантійські 
мистці, Імовірно, * Велику Панагію» замовив Алим- 
пісві київський князь Володимир Мономах. Це один із 
небаїатьох творів київського письма від кінця XI й по¬ 
чатку ХЇ 1 століття, що зберігся до нашого часу* На 
жаль, типово українська ікона віднесена російськими 
мистецтвозіганцями до ^древиерусеких икон^ бо ж 
зберігаються «Велика Панагія» не в Україні, а в Моск¬ 
ві, у Третьяковській галереї. 

Тривимірність, пряма перспектива, теплий колорит, 
тонка згармонізованість бард, їх тональні переходи, 
наближення ликів святих до рис місцевого населен¬ 
ня—ось головііі ознаки, характерні для київською 
іконного малювання доби, що настала після праіілім- 
іія великих князів Володимира Хрестителя і Яросла¬ 
ва Мудрого. Вони виразно виявилися у творчості 
майстрів ікони Ллимпія, Григорія та їхніх учнів. На 
межі Х[ і ХИ століть формувалася киїйська школа, 
яка поступово виокремилася з візантійської; але й від¬ 
різнялася від Ікононалярських шкіл у балканських 
країнах та інших тодішніх православних державах. 
Не схожа вона також зі школами, які саме є цю пору 
починали розвиватися як місцеві мистецькі осередки 
північних окраїн Київської Русі — Новгорода, Сузда¬ 
ля, Ростова, Владимира-на-Клязьмі, Москви, Полоць¬ 
ка. Згодом київське й галиіщко-волиіїське малювлітя 
ще більше відособилося, ставши основою українського 
іконного мистецтва доби Пізнього Середньовіччя. 

Відомий мистецтвознавець із США Святослав Гор- 
динський писав: «У Киюві це мистецтво впродовж 
XI—ХП століть перейшло своєрідну еволюцію, злока- 
дізувалеюя і частинно позбулося свого ірецького ха¬ 
рактеру своєю чергою, почало впливати на терени 
свого політичного та культурного засягу, не тільки на 
Галичину й Волинь, але й на землі Новгорода, Сузда¬ 
ля та Ярославля» 

Ікон України княжої доби збереглося мало. До 
тчіго ж, вони зна?(одяться в мистецьких зібраннях поза 
межами України, що спричиняє чималу трудність у 
визначенні їхнього стилю. Може, тому про ікони Київ¬ 
ської Русі писалося обмаль, здебільшого вони відомі 
йк <їрусские икони». Насправді ж ці твори мають само¬ 
стійне і вагоме значення. Порівняння ікон, привезених 
із Візантії (Ви шго ро де ько-Влади мирська, Белзько- 
Ченстоховська ікони Богородиці), з образами київ¬ 
ської школи письма (Велика Панагія, Дмитро Солун- 
ський. Ангел Золоте Волосся, святий Микола Мокрий, 
Ігорівська Богородиця) доводить виразну відмінність. 


оригінальність мистецтва ікони в столиці Київської 
Русі 

Наша старовинна ікона змальована не площинно, 
а у виразній осяжності, з означеною глибиною про¬ 
стору, Лик святого (чи святої)* постать, деталі одягу 
чітко окреслені в об’ємі й виділені на тлі* Святий 
образ своєрідно матеріалізований і неначе наближеїіий 
до глядача. Цс був не тільки малярський засіб* Озна¬ 
чення близькості святого до людини — це вияв філо¬ 
софського змісту ікони, розуміння анонімними автора¬ 
ми невидимої присутності персонажів духовного світу 
у СВІТІ видимому й реальному. Мистці ірни в Київ¬ 
ській Русі бачили небо, його мешканців, увесь не¬ 
збагненний духовний світ не у дзеркалі небесного 
раю, не як площиііні й безтілесні тіні, а у вигляді 
правдивого з’явлення небожителів на землі у своїй 
матеріальній суті, подібно до тою, як з’явився учням 
воскреслий із мертвих Ісус Христос* Це й визначило 
небесну чистоту кольорів ікони, наявність численних 
тонових переходів, які разом з особливим способом 
нанесення ліній, контурів, штрихів утворюють непо¬ 
вторний мальовничо-пластичний ефект. 

Щодо використання лінійних прорисів, ікона Київ¬ 
ської Русі не така «фафічна», як візантійська 
всяка ліній 0 ній — не злам двох площин, а зустріч 
куди менш категоричних і геометризованих, обтічних, 
лагідних і м'яких об’ємів. Тогочасні майстри вже знали 
світлотінь, хоча користувалися нею обмежено, напри¬ 
клад, не для означення напряму й сили світла, що 
падає, а д-ія увиразнення деталі, означення оснжності 
постаті чи складки одягу, для більшої декоратив¬ 
ності. 

Образй святих оповиті золотавим сяйвом теплого 
відтінку. Наші майстри любили тон черні нпого, а не 
блідого золота, вживаючи його обмежено, як акценти, 
а не так щедро, як, наприклад, новгородські іконо- 
Т1ИСЩ. Найдавніша українська ікона «тепла» за коло¬ 
ритом* Коричневі, темнуваті візантійські фарби ожили 
й заграли в Києві червінним золотом, що створило 
зовсім інший експресивний лад. Ми бачимо цей теп¬ 
лий багрець і на іконах, пов'язаних зі школою май¬ 
стра Алимпія, 1 на пізніших іXIІ — XIП ст*) образах, 
як-от: Благовіщення, Спаса Нерукотворного, Печер- 
ської Богородиці, Бориса й Гліба. Очевидно, вже було 
тоді в якійсь формі й народне малярство, котре по¬ 
ширило свій вплив на освячене мистецтво творення 
ікони^ Воно теж на відтинку колористичних пошуків 
пройнялося цією червонястістю, про що виразно свід¬ 
чить одна з ранніх ікон на сюжет Покрови, яка дату¬ 
ється приблизно рубежем XII — XIII століть і походить 
зі Східної Галичини. 

Формування власного стилю в іконному малярстві 
Київської Русі-У країни жодною мірою не означало 
порушення канонічних основ цього мистецтва, зокрема 
його зв'язку з ііершообразами, про що наголошува¬ 
лося в постановах Сьомого Вселенського Собору. 
Ставши визначним явищем у культурі, ікона лишила¬ 
ся самодостатньою й незмінною за своєю духовною 
суттю, функціонуючи як невід’ємне оздоблення храму. 



УКРЛШСЬКЛ 1ЮНЛ 
ЬВЛНТІЙСЬЮЮ 

стилю 

(пвнє СЕРЩіьовічма. 
Л1V-ЛV сголітга) 


К атастрофа сталася несподівано. Для такої великої 
держави, як Ктвська Русь, існуюча в ній дина- 
етична система передачі та поділу монархічної влади 
не була відпрацьована в деталях, не регламентувалаен 
конституцію н виборними органами* Через те, що всі 
діти великих князів київських успадковували право 
на престол, їи>стІйио виникали конфлікти й проти¬ 
стояння. Справді, малі князівства, керовані князями- 
родицами, завжди мали якісь претензії одне до одного, 
а понад усе — Д4) столиці Кисва. Більш того, удільні 
князі готові були вступати в союзи з чужинцями, щоб 
поборювати родичів. Брати, дядьки, племінники, котрі 
уіірашіяли землями, ворогували між собою й цим пщ- 
рива,пи єдність держави. Найкаочніший 11 рикла^т'^пога¬ 
ної овечки в отарі:^ подав один із таких князьків, 
Андрій Боголюбський, що правив далеко на Півночі, 
у Суздалі. За;іумавши війну про^гн Києва, він ІІ69 року 
прийшов із військом, пограбував місто, спалив у ньому 
кращі будинки й вирішив перенести столицю держави 
аж у Владимир-на-Клнзі^і. Східні азійські племена 
половців, печенігів, хазар, татар, які жили переважмо 
за рахунок грабунків, тільки й чекали віїутрішньої 
розрухи держави, щоб нападати на її околиці, від¬ 
бираючи в людей їхній пожиток Така трагічна 
ситуація майстерно описана в «Слові прї> полк Іго- 
рІЕї-» — відомому снічно-драматиіщому творі України 
XII століття 

У пертій половині й середині XIII століття з 
глибини Азії в Європу прикочували великі полчинда 
монголів* їхньою метою було завоювати й пограбу* 
вати всю Європу* Узявши в союзники татар та інші 
васальні племена, мані оли опрацювали плай завоюван¬ 
ня Київської Русі частинами, бо добре знали про чва¬ 
ри між удільними князями держави. Легкої пере¬ 
моги монгхїли не здобули: отож страшними були їхні 
знущання в завойованих князівствах. Захоплення 
монітуїами Києва 1240 року, зруйнуваїїия йогю свя¬ 
тинь (зокрема Десятинної церкви), винищення насе- 
*теннй — такою ста,іа плата за братоненависницьку 
політику князів. Як централ і зо на на держава Київська 
Русь у середині ХПІ століття перестала існувати, 
хоч деякі воі нища державною життя зберігалися на 
західних теремах. 

Південні землі Київської Р^еі по обох берегах 
Дніпра традиційно називалися Україною, тобто цент- 
ральїюю, головною територією держави: ^у краЬ озш-* 
чає в центрі, тобто біля столиці, а ще й у центрі 
Єврініи — між Сходом і Заходом, Дехто тлумачить її 


назву як земля скраю — окраїна, периферія. Але 
таке тлумачення не відповідає ні геополітичному, ні 
історико-культурному місцю України: вона розташо¬ 
вана в центрі Сиропейського континенту, оточена 
країнами й народами, щодо яких ніколи не була й не 
є «крайньою землею^, З ХТІ століття назва «Україна» 
вживається поряд із назвою «Русь»,— і це зафіксо¬ 
вана в ІпатІївськнму літопису за П Н7 рік 

Після навали монголо-татар посилюється від¬ 
центровість і локалізація суспільного й культурного 
життя частини земель колишньої Київської Русі* ПІВ¬ 
НІЧНІ землі відособлювалися навколо кількох укріпле¬ 
них містечок із їхніми фортецями-кремлями; серед них 
[іЬиІию ВИДІЛЯЄТЬСЯ Москва, заснована у ХИ столітті, 
давши згодом назву одіюйменіюму князівству. На пів¬ 
нічному заході об'єднуються різні поліські слов’янські 
племена, творячи Білу Русь. Пібдєііні землі — центр 
Київської Русі — продовжують тяжіти до Києва, який 
утратив державницьку припягальиу силу, однак завдя¬ 
ки своїм святиням лишився духовною столицею всіх 
земель розореної держави* 

Як же позначилися ці тяжкі переміїги на стані 
ікономалюваннн? Що сталося з українською Іконою 
н останній і безрадісний період Середньовіччя? Пам’я¬ 
ток іконного мистецтва від ХІИ—XV століть зберег¬ 
лося так мало, що будь-яка відповідь на ці запитання 
не буде поемою. Проте ікони того часу дають змогу 
дізнатися дуже багато й про стан Української Церкви, 
і про посилеїшя віри, і про стильові пошуки україн¬ 
ських мистцІЕ, Доба від XIII до кінця XV століття — 
це завершальний етап Середніх віків, які тривали 
гіоиад тисячу років (від V ст, н. с.), прийшовши на 
зміну Стародавньому, або Античному, світові. На пері¬ 
од Пізньоіс» Середньовіччя припадає величезне випро¬ 
бування українському народові, коли після розвалу 
своєї держави — Київської Русі — вік опинився в ста¬ 
новищі підкоренога й переможеііога народу, а саме 
його існування виявилося під загрозою. Героїчна 
боротьба з нападниками з Азії, опір спробам колоні¬ 
зувати Україну Литовським князівством. Польським 
королівством, Московським царством і Туреччиною, 
а також християнська віра уберегли украніський 
народ від зникнення зі сцени світової історії, ВІД під¬ 
корення його сильнішими й агресивнішими сусідами, 
Скільки було критичних моментів в історії Украї¬ 
ни, коли таїрішувалося корінне питання: бути чи не 
бути Україні? Від самого ХІП століття й аж до сьо¬ 
годні їх можна налічити десятки- Найчастіше ситуація 
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складалася не на користь України, Однак вона ряту¬ 
валася нід небезпек, вороги ж мусили відступитися 
від неї. 

Усе це має пряме підношення до історії у країн- 
ськиї ікони, бо те дивовижне мистецтво^ наче рецсп^ 
тор, зафіксувало різні стани й почування українських 
людей упродовж історії. Ікона — духовний образо¬ 
творчий літопис України. У ній події відображені не 
прямо, не оповідально, як, скажімо, у ^Повісті минулих 
літ» Меетора Літописця^ а метафорично, символічно, 
І все ж було б спрощенням зводити роль ікони тільки 
до символічної фіксації подій історії. Бо ікона як один 
Із найголовніших атрибутів храмового мистецтва 
також допомагала християнам зберегти надію, ви¬ 
стояти в часи лихоліть, не відступитися від віри 
батьків. Великою помилкою Іконозшветва було і е 
розглядати ікону лише як високе мистецтво з відпо¬ 
відною іармоиісю кольорів, чудовою ритмікою форм, 
слівнідіюшеніїями ліній ] площин. Усе це важливо, 
але зводити значення ікони тільки до певних есте¬ 
тичних моментів і до формальних ознак, як це робили 
іконознавці сумної доби «радянського миетецтвознан- 
ства» — то фальсифікувати ікону, знецінювати їі 
основну суть. 

І коли ми тепер звернемо свій погляд до нечислен¬ 
них збережених ДОНИНІ українських ікон XIII — 
XV століть, то побачимо, що вони були духовним ви¬ 
разником стану нашого народу ще більшою мірою, 
ніж до монгшїо-татарського нашестя, коли була своя 
держава, а людність перебувала пїд захистом військо¬ 
вих дружин великого київського князя. Але після 
1240 року захищати народ не було кому. Давно помі¬ 
чено я історії, що коди людина або цілий народ по¬ 
трапляє у вкрай критичну ситуацію, і нема вже на 
кого сподіватися,— то зростає віра в Бога, підносить¬ 
ся в масах духовність, У XIII—XV століттях україн¬ 
ська людність якраз і переживала такі тяжкі обста- 
вини< Тому наші пам'ятки культури фіксують особливо 
ревне уповання на Бога, посилення релігійності різник 
верств народу. Від цієї доби ми майже не маємо 
якогось світського мистецтва — все пронизане хри¬ 
стиянською релігійністю, прославленням Бога за збе¬ 
режене життя, молитвою про допомогу в боротьбі з 
не щастями. 

Уже не будуються такі великі храми, як ті, що 
постали в Києві, Чернігові, Переяславі, Володимирі- 
Волинському в перші віки християнства на нашій зем¬ 
лі. Зате зводяться невеликі, але добре укріплені храми 
по всій Україні, щоб у них можна було захищатися, 
коли нападе ворог Виникають також різні осередки 
ікоішмалювання, майстри яких орієнтуються на дав¬ 
нє мистецтво Києва, вносячи також багато місцевих 
елементів. Ікони, намальовані в цих осередках, 
зокрема в монастирях, вражають своєю монументаль¬ 
ністю, суворістю, що відповідало тій добі. 

В іконі зміцнюється ідея своєрідної захисної си¬ 
ли — містичного оберІгача від небезпеки. Але упован¬ 
ня на цю силу ікони нічого спільного не має з функ¬ 
цією оберег і талісманів, котрі були поширені в Київ¬ 
ській Русі дохристиянською періоду. Надія на захист 
ікони — це євангельська надія, надія на єдиного, все¬ 
могутнього^ триіпостасного Бога, який через свого 
Сина Ісуса Христа, Святого Духа, Пречисту Богоматір 
Марію й усіх святих, які звичайно зображалися на 
іконах, наочно вп/іивала на психологічний стан вірую¬ 
чих. Обереги й талісмани — це поклоніння ідолам; 
ікони — це духовне поклоніння Боюві через намальо¬ 
вані в особливий спосіб образи, пов'язані з дійсними 
першообразами християнства. 

На жаль, цю різницю між поклонінням ідолам 
(що є, з погляду християнства, дуже негативним і 
гріховним) і вшануванням ікон (що є фактором зміц¬ 


нення віри в Бога) не хочуть зрозуміти деякі пред¬ 
ставники раціонального християнства, наприклад, 
дехто з протестантів. [1 остійно доводиться вислухо¬ 
вувати від них, що ікона розвиває ідолопоклонські 
теіщеіщІЇ у православних і греко-католицьких вірую¬ 
чих. Це йде, на нашу думку, не тільки нід надто раціо- 
нального сприйняття євангельських істин, а й від 
неточного, не завжди духовного прочитання двохти¬ 
сячної історії християнства. Крім того, деякі єванге- 
лісти-протестрнти часто забувають, що без історичних 
Церков — Православної й Католицької — не було 6 і 
аротесїантсько-ре(^рматхірського руху XVI століття, 
з якого всі вони виросли. 

Ікони є постійним супутником історії Церкви схід¬ 
ного обряду (Правок:лавіїої) від самого початку її 
утворений й ДО сьогодні. Ми знаємо, що в VП1 — 
IX століттях у Візантії велася війна проти ікон, коли, 
знищуючи ікони, убивали й тих, хто їх малював або 
зберігав у себе вдома (так ^ване іконоборство), 
І що ж? Іконоборці зазнали поразки, а ікономалю- 
вання збереглося й досягло небувалого розквіту. Дру¬ 
гий приклад. У радянські часи, особливо в 30-ті роки, 
теж проходило іконоборство — цього разу більшо¬ 
вицьке,— але воно не спинило й не спроможне було 
спинити розвитку ікономалюпанпя як мистецтва 
мистецтв і як літургійною атрибута кожною храму. 
Боротьба з іконами, як свідчать численні факти істо¬ 
рії, безперспективна. Бо ікона зрослася з Церквою; 
лише ніколи не слід плутати ікону з оберегами й таліс¬ 
манами погрнських вірувань багатобожжя. 

Українське ікономалюванмя Пізнього Середньовіч¬ 
чя (XIII — XV ст.) переконливо свідчить про конст¬ 
руктивну роль ікони у зміцпєііні віри серед нашого 
народу, у вселенні оптимізму, упевненості людей, що 
чужоземне ярмо не вічне, воно минеться, і Бог врятує, 
збереже Україну та її народ. Виражальні засоби в іко¬ 
ні цього періоду стримані, лаконічні Ікона розрахо¬ 
вана на тривале споглядальне сприйїіяттн, сильну 
нсихологічіїу дію на глядача, пропаганду всього того 
в євангельському віровченні, що підтримує людину, 
виховує у неї силу волі й готовність до боротьби за 
християнські й національні ідеали. Українські малярі 
ікон у ці століття розширюють список образів, які 
вводяться в ікони. Поряд із мучениками південних 
країн перших віків християнства, малюються й укра¬ 
їнські мученики за віру (Борис та Гліб), князь Воло¬ 
димир і княгиня Ольга* засновники моиашого життя 
в Києві Антоній і Теодосій Печерські. Але, безпереч¬ 
но, домінують образи Ісуса Христа й Богородиці. 
Через Бошродичні образи, може, найповніше дскла- 
русться стан народу, бажання покровительства Діви 
Марії, палке жадання, щоб Ті любов до Сина перейшла 
й па тих, хто молиться Ісусові. Шукання заступни¬ 
цтва Діви Марії — наскрізна тема українського іконо- 
малювання середньовічної доби, яка визначає пріо¬ 
ритети Богородичноі тематики й у наступні століття. 

Власне тому Богароішчна тематика ідентифікуєть¬ 
ся із заступництвом перед Богом якраз у період 
монголе-татарських завоювань. Люди потребували та¬ 
кого засіупництва, де б надій виступала спільно з 
любов’ю. Мабуть, кожьшй край у роки того лихоліття 
витворив руками своїх найкращих ікономалярів влас¬ 
ну чудотворну ікону Богородиці. Збереглися їх одини¬ 
ці — і то тільки з Волині, яка завдяки своєму лісо¬ 
вому розташуванню дещо уникла розбою монголо- 
татар (їхньою завойовницькою стихією був голий 
степ, лісів ВОіШ боялися). Порівняно недавно були 
віднайдені два шедеври волинського ікоіюмалювання 
років монтаю-татарськоію нашестя на нашу Батьків- 
цщну ^—це ікони типу матері-Одигітрії (Провідниці) 
з села Дорогобужа теперішньої Рівненської області 
і з міста Луцька. 
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в обох іконах думка про заступництво й провід- 
ниитво Марії виражена дуже сильно, бо грунтується 
на двох взаємодоповнюючих регістрах сприйняття — 
духовному та психологічному. Дорогобузька ікона, 
дбайливо очищена від пізніших наніарувань і віднов¬ 
лена львівськими фахівцями-реставраторами — це 
чудове свідчення того, що ознаки оригінальної школи 
іконного малювання, залочатковані в Києві Алимпієм 
Іконописцем та його учнями, лонінрилися на перифе¬ 
рії, стали набутком регіональних мистецьких осеред¬ 
ків. Дорогобузька ікона вражає осяжністю — жодна 
деталь постаті Марії й Христ не є площинна, а деталі 
ці вималювані, до того ж, із чудовим відчуттям декора¬ 
тивної доцільності, філігранним акцентуванням при¬ 
крас на рукаві, на Ьоі ор^ідичному плащі-мафорії й 
тонким лінеарним промальовуванням численних скла¬ 
док одягу Ісуса Христа (зображення міститься на 
грудях Марії), котрий благословляє людей характер¬ 
ним жестом пишної руки н наче вказус ка Боюматір 
як на об’єкт надії ±іір}к>чих. 

У Дорогобузькій ІКОНІ проступають локальні озна¬ 
ки Волинської ікони ГІ31И всій монументальності по¬ 
статі Марії плечі в вузькі й вельми похилі. Для 
всієї композиції харакіерна округлість, завершеність 
малюнка й пластичність форми. Обличчя облямоване 
прекрасно орі \менті.“Я:імою широкою стрічкою, то 
немовби СВІТІ ися, ки.іаючн неяскраві рефлекси на 
дик Марік Риси Ьогорс-дцц! східні, їх ще не торкну¬ 
лася українгззція ЛИКІВ с«ятих, яка настане дещо 
ііізіііше. Але якраз східіга зовнішність Матері Божої 
з неодмінно збільшеними очиліа допомогла анонімному 
волинському майстрові передати унікальну промовис¬ 
тість Марії, п звертальність до кожного віруючого, 
що приходить до неї Як тч'т не згадати сирійського 
архідиякона Павла Ллещіською, котрий, відвідавши 
Україну й се|>едині > УІі століття, писав, що україн¬ 
ські ікони, 1 зокрема Ього|юличиі, ч^неначе говорять>>? 
Так промовіис до пищача своїм поглядом І ма^іень- 
кими вустами й Бої о роди ця на Дорогобузькій іконі, 
яка датується XII чи ХІП століттям. Це саме Провід¬ 
ин іщ (Одигітрія) — у найточнішому значенні цього 
слова! ї благослов/зяючий жест Христа дп Матері, і 
зустрічний рух руки Марії в напрямі до Сина, і по¬ 
гляд, що «заглядає и душуі>, і вуста, що «ворушать- 
ся^^,— усе це ознаки розмови Богородиці з віруючими 
людьми: це її настанови, виражені мовою жестів, 
нюансами погляду. 

Богородична ікона з Луцької Покровської церкви 
(там вона була віднайдена 1%2 року й після рестав- 
рацїі ідентифікована як старовинна ікона) правдопо¬ 
дібно змальована вже після того, як монголо-татари 
підкорили Київську Русь. Та нема сумніву, що Дорого- 
бузька й Луцька ікони — це твори однієї школи маляр¬ 
ства й більш-менш однієї історичної доби, можливо, 
того самоі'О XI[І стодітгя, лише мальовані в різні 
десятиліття, проте психологічна тональність Луцької 
Одигітрії інша, ніж Дорогобузькоц вона сповнена 
більшим драматизмом і смутком, Богородиця, справді, 
на православних іконах Середньовіччя ніколи ис є 
весела чи усміхнена, щіе від ступеня її засмученості 
можна вирахувати той чи інший громадянський (і 
особистий) настрій, який втілював маляр через вираз 
і почуття Бої ородицІ. 

Ікона Волинської Богородиці належить до так зва¬ 
них чудотворних. Майже всі чудотворні ікони в Украї¬ 
ні — це ікони Вогородичні, Чому? За традицією Церк¬ 
ви вважається, що чуда (тобто дивовижні й надпри¬ 
родні перетворення) здійснює тільки Бої-Отець, але 
Він діє через свого Сина Ісуса Христа, Святого Духа, 
а також через ангедів, архангелів і святих людей, 
першою серед яких є Мати Ісуса Христа, котра дала 
Йому земне тіло,— Марія. Отож, волеьо й силою Бої а. 


Марія € і провідниця, і заступниця, і цілителька, 
і помічниця: вона — чудотвориця! Але першопричи¬ 
ною й джерелом цих чуд є тільки Бог, і лише Він 
один. Проте не всі Бої оредичні ікони є чудотворними, 
хоч молитовна поміч надходить від усіх. Чудотворні 
це ті, біля яких або через посередництво яких сталися 
великі й дивні події; визволе іііїя міста чи краю від 
наїїаду вор<ч а, котрий Ь невідомих причин зшмав об- 
лої'у і втікав; раптове припинення пожежі; миттєве 
одужання каліки чи смертельно хворої людини; навіть 
воскресіння померлогок 

В Україні є чудотворні Вогородичні ікони заіа^чьно- 
національного значення, то&го їх визнають чудотвор¬ 
ними віруючі унраїнсько-візантійського обряду, де б 
вони не жили; таких ікон налічується близько двадцяти 
(Почаївська, Києво-Печерська з Антонієм і Теодосієм, 
Києво-Печерська Успенська, Корсунська, ВишгороД’ 
ська, Охтирська, Іллі не їжа Чернігівська, Любецька, 
Єлецька, Куп'ятнцька, Холмська, Домініканська^ 
Переяславська тощо). Набагато більше чу/дотворних 
Ікон регіонального, місцевдіго значення до яких і 
належить Волинська (або Луцька). Приводом до ого¬ 
лошення ікони чудотворною міг бути випадок зцілення 
недужого після щирої, сердечної молитви біля ікони; 
швидке припинення бурі, граду, посухи чи будь-якого 
іншого стихійного лиха; оновлення самої ікони без 
будь-якого втручання людини. 

Змалв>вання Волинської ікони, як припускають, 
було приурочене до перенесення Волинської єпископ¬ 
ської кафедри з Володимира-Волинськоіч) до Луцька. 
Це сталося за князювання Мстислава Даниловича, 
який також обрав Луцьк із його укріпленим замком 
за свою резиденцію (1289 р.). Мошюло-татарам не 
вдалося встановити свою контролю над Га^іиіщко- 
Волинською землею, і це єдиний край України, який 
не платив завойовникам данини Цю ласку Божу 
люди пов’язували з тим, що їхні настійні молитви були 
почуті. Невдовзі після змалювання ікони й поміщення 
її в замковій церкві, Богородицю найменували покро¬ 
вителькою Волинської землі, а її ікону проголосили 
чудотворною. 

Як і Дорогобузька ікона, Луцька тяжіє своїм сти¬ 
лем до мистецтва Києва XI—XII століть, але має й 
свої місцеві риси: виразна об’ємність постаті та її 
видовженість, яка свідчить про пенні навички маляра в 
монументальному мистецтві; похилість плечей, уміле 
поєднання тональних переходів у межах одного кольо¬ 
ру з тонкими, наче графічними, лініями й штрихами; 
розвинене декоративне відчуття майстра. 

Щодо загальних українських рис Волинської іко¬ 
ни, то це, насамперед, теплота колориту. Кожний 
колір і відтінок відсвічують ніжністю й теплом: ко¬ 
ричневий, помаранчевий, жовтий, білий із кремовим 
відтінком, навіть зелений. Декоративне вирішення 
пріхіте, без надмірних подрібнень прикрас, а в склад¬ 
ках одягу переважають пасмовидні чи злегка зігнуті 
форми. Як і образи Київської Русі, Волинська ікона 
перейнята глибоким та складним почуттям, де гю- 
єднані смуток і любов, ніжність і вольовитість. Вона 
є однією з найбільш психологічних ікон у старому 
українському мгьіярстві. Сила психологічного навію¬ 
вання українських ікон криється в щирості, неприхо¬ 
ваності гострих переживань, у поєднанні кількох, часто 
суперечливих і контрастних, почуттів. 

Поряд зі Святою Трійцею й Богородицею, україн¬ 
ських майстрів ікони цієї доби цікавлять ті образи 
снйтих, які підходили до конкретної Історичної ситуа¬ 
ції. А ситуація була така, що народ прагнув вирва¬ 
тися з рук поневолювачів і просив заступництва й 
покарання гнобителів. Ідею заступництва втілював со¬ 
бою архієпископ Мір Лікійських чудотворець Микола, 
а ідею кари — святий Юрій, який убив списом змія- 


У*<раіиі.ька ікона нііантійського стилю 


37 



людожера, фактично матсрІалі:аонаний у плазуна 
образ падшого ангела сатани* Заступницька місія цих 
святих зумовила їхню особливу популярність в Україні 
в помонгольський період, так само, як і поява нового 
Богородичного образу ^— Покрови, яка вже не тільки 
молить свого Сина, а й класною дією оберігає поспо¬ 
литий народ від небезпек, нещасть і ворожих нападів. 
Оці три іконні теми — Покрови, святих Миколи та 
Юрія — набувають найбільшого поширення в період 
монгол о-татарського лихоліття, хоч, напевне, були ві¬ 
домі українським малярам і в домонгодьський пе¬ 
ріод. 

Однією з найвідоміших ікон про чудо юного лицаря 
Юрія, котрий убив змія, який тероризував місто, ви- 
маї аючи собі в жертву найкращих дівчат, є ікона 
XIV століття, що була віднайдена в селі Станиля 
Львівської області. Карпати, як і густі волинські ліси, 
стали переіїоиою монголе-татарам у їхніх загарбниць¬ 
ких просуваннях на Захід. Певна річ, азійські заво¬ 
йовники не так злякалися гір і лісів, як відчайдуш¬ 
ного опору місцевого українського населення й регу¬ 
лярних князівських військ. Волинь і Галичина, на 
противагу недружним східним князівствам Київської 
Русі, зуміли об'єднати зусилля та не допустити кочів¬ 
ників ні у свій край, ні далі, Станильська Ікона — 
це немов спогад про героїчний час відпору монголо- 
татарським військам: юним вершник на вороному коні 
з розгону всаджує гострого списа в роззявлену пащу 
лютого й підступного плазуна. З цього образу особли¬ 
во яскраво постає символічна та алегорична роль ікони: 
в одній дії виражаються цілі історичні явища, в одній 
людині — маси людей, цілий народ* Сюжет про Юрієве 
чудо прийшов до східних слов'ян із грецької житійної 
літератури, однак знайшов свою інтерпретацію. Так, 
наприклад, традиційно бьтого коня на грецьких іконах 
тут змальовано чорним. Є різні пояснення і^Ін зміні 
кольору (зрештою, на багатьох наступпкх іконах в 
Україні кінь теж бЬтий), але най вірогіднішим є те, 
що майстер Станіьтьської ікони знав пісні власного 
народу, де герой-визволитель часто скакав на вЬрога 
на «коникові вороненькому)^. Крім іч>і’0, тут ще могли 
відіграти певну роль чисто мистецькі уподобання авто¬ 
ра, який задумав свій твір на колористичних конт¬ 
растах чорного (кінь І позсм), червоного (плащ Еіа 
Юрієві), золотистого (тло) і світло-брунатноїо (пан¬ 
цир). Цей майстер, крім чудового декоративного від¬ 
чуття, мав ще добрі знання символічної абетки ко¬ 
льорів, де червоне — це або зїіак мучеництва, або цар¬ 
ського походжеїшя, золоте — світло царства небесно¬ 
го й присутності Святого Духа^ чорне — знак темної 
сили й пекла. Усі ір коли>ри не тільки сусідять один 
з одним, а й стикаються м'якими й точно проведе^ 
ними лініями, що додас картині гарної ритмічної 
градації. 

Святого чудотворця Миколу малювали на україн¬ 
ських середньовічних іконах як князя Церкви — у 
влади чому саккосі (так званих ризах) золотавого або 
білого кольору з візерунками великих хрестів; це 
настир, який благословляє своє стадо, береже його від 
вовків світу цього, допомагає, зціляє, втихомирює бурі 
на морях і посилає дощ на пересохлі від посухи поля. 
Народ не створював собі ідолів навіть в образах свя¬ 
тих, бо знав, що то не Миколиїй чуда, а Божі, тільки 
вчинені через посередництво особливого уіодника, 
святу людину, якій Бог доручив виконувати численні 
свої милості. Тому Миколині ікони, поряд їз централь¬ 
ним образом святого, містять на полях маленькі 
*кадрики5?* — сюжетні зображення того самого архі¬ 
єпископа Миколи, коли він здійснює волею Божою 
свої найголовніші чуда. Отже, ікона набуває ще й вели¬ 
кого ілюстративного значення стосовно житійних 
книг—міией,— які мали читати віруючі н певні дні 


свят. Микола був універсальним помічником у всіх 
потребах людей, тому з початком формування іконо¬ 
стасів в українських храмах його образ займає своє 
місце в найвиднішому ярусі іконостаса — намісному. 
Причому, ікона святого Миколи вміщується в наміс¬ 
ному ярусі (як правило, у лівій частині іконсютаса, 
одразу за дияконськими дверима),— незалежно від 
того, чи храм названо Микільським, чи на честь 
якогось іншого святого. 

Образи Богородиці й Микаїи — це два унікаль¬ 
них образи в історії українського християнського 
мистецтва, які зазнали найістотніших іконографіч¬ 
них змін — у напрямі українізації ликів (щодо зобра¬ 
жень зовнішності християіїських святих на іконах в 
Україні, як і у Візантії, ме прийнято вживати слово 
«обличчя»?, а «лик:^). Відтак найпопулярніші образи в 
Українській Церкві — свята Діва Марія і святий Ми¬ 
кола — втрачали свої східні риси й уподібнювалися до 
зовнішності українок та українців: Марія виглядає 
завжди молодою, Микола — старшим сивим чолові¬ 
ком, як типовий український священик або єпискогь 

Процес еволюції зовнішності святих на україн¬ 
ських іконах відбувався вельми повільно, хоч почався 
ще за Київської Русі. Торкнувся він не тільки Марії 
та Миколи, а й інших святих, які зображалися в систе¬ 
мі іконостасів: апостолів, пророків, персонажів святко¬ 
вих ікон. Ці зміни зовнішності святих стали частн- 
иою значно глибших змін, характерних для україн¬ 
ських ікон, а саме — змін стилю Українська ікона 
впродовж віків принаймні вісім разів змінювалася в 
стштьовому відношенні. У найдавніші часи ми бачимо 
два стилі вІзантинізму — комнінівський і палеологів- 
ський; потім у нашу ікону входять питомі риси стилю 
ренесансу; далі — тривалий і розмаїтий щодо форм 
період українського барокко; у XIX столітті поширені 
були романтизм І класицизм; у XX столітті, головним 
чином в ікономалярстві української діаспори на За¬ 
ході, спостерігаємо цікаві й зовсім недосліджені явища 
синкретичного (чи синтетичного, об'єднавчого) стилю» 
а також модернізму 

Такий мінливо-стильовий шлях української ікони 
не знаходив розуміння в тих, хто дотримувався консер¬ 
вативного погляду на ікономалювання й у дослідженні 
ікони орієнтувався на дві національні школи — візан¬ 
тійську й російську, вважаючи їх єдино правильними. 
Тут справа особистих уподобань і власного розумін¬ 
ня мистцями й дослідниками ікон того, що таке духов¬ 
ність або святість в іконі. Але, на жаль, концеїіцііо 
виключності візантійських та російських ікон було на¬ 
в'язано світовому (у тому числі західному) іконо- 
знавству, і вона панує там досі. 

Насправді ж стильова концепція розвитку ікони 
(вона характерна, до речі, не тшьки для України, а й 
для Білорусі, Молдови, Румунії, частково для Болі'а- 
рії, Сербії, Македонії, Грузії, Ефіопії й деяких інших 
країн східнохристиянської обрядовості) має свої пере¬ 
ваги: ікона влива-іася в загальний процес розвитку 
образеггворчого мистец'гва, набуваючи рис ^^свого^, а не 
+ІІОЗИЧЄНОГО» мистецтва; вона збагачувалася засобами 
народного мистецтва кожної країни^ виражаючи не 
тільки вселенський християнський ідеал, а й націо¬ 
нальний Однак найшловніша перевага мінливо- 
стильової ікони над консервативноіО, заснованою на 
безк&ае.чному повторенні одних і тих же зразків,— 
має філософсько-тсолої ічмий характер. Біблія проти 
уніфікації обрядів серед народів світу й за їх різно¬ 
манітність, У ній наголошується, що Бог і Йоїчі свя¬ 
ті — не в недосяжних космічних далях, а поруч із 
кожною людиною. Українські майстри ікон, уподіб¬ 
нюючи святих до людей свого етносу, ближчі до єван¬ 
гельської науки, ніж ті, для кого старі догмати важли¬ 
віші за Божу правду: наші майстри у своїх образах 
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занижували святих і віруючих, а ие віддаляли одних 
від інших, малюначій ис далекі, Зіезрозумуіі, чужі 
лики, а таки €вой близькі й рідні, хоч і засновані на 
псриккібразах, визначених Церквою. 

Ці зауваження важливо зробити тепер, бо якраз у 
Пізньому Середньовіччі (хоч ^ага^1^м в Україні ще 
панували візантійська традиція малювання святих 
о6р>азів і визначаьіьним стилем лишався візантинізм) 
уже виразно намічалася тенденція суттєвої стильо¬ 
вої зміни: поступовий відхід од візантннізму й при¬ 
хильність до ренесансної культури, своєрідний прото¬ 
ренесанс — персдвідродженські настрої, більше опти¬ 
мізму, прояснення палітри ікон, переборення суво¬ 
рості, трагізму в почуваннях людей і в мистецтві. 

Усе це мало місцевий характер, гзумовлюва-іося 
внутрішніми чинниками, що вселяли ч'рохи надії: Зо¬ 
лота Орда розпадалася, народ оживав ддя свідомого 
національного життя. Українська Церква в особі Київ¬ 
ської митрополії зберегла свою ідентичність і свою ка¬ 
нонічну територію, організаційну структуру. Мали пев¬ 
не значення і зв’язки Із Заходом, особливо з Іта¬ 
лією, батьківщиною європейського культурного Від¬ 
родження, де й виник прославлений аркітектурію- 
мистецький стиль ренесансу. Італійці — часті гості 
України; наші люди, переважно духовні особи, відві¬ 
дували [талію* 1439 року київський правослашіий 
митрополит кидор брав участь у знаменитому об'єд¬ 
навчому соборі Католицької й Православної Церков 
із метою подолати розкол Ш54 року. Він відіграв дуже 
коїіструктивну ролц зустрічався н розмовляв із папою 
римським Євгеном ЕУ^ Константмнопольсьхим патрі¬ 
архом Йосифом і трьома іншими православними 
патріархами — Антіохійським, Алсксандрійським та 
Єрусалимським^ із візантійським імператором [ва- 
іюм УІП Палеологом. 

Пробуджувана, оживаюча Україна відразу стала 
відігравати и Європі свою давню роль посередника 
між Сходом і Заходом, сприяючи поліпшенню їхніх 
відносин, допомагаючи переборювати грецький культ 
ненависті до всього негрецького н латинський культ 
зверхності стосовно всього нелатинського. 

На такому тлі відбувався подальший розпиток 
мистецтва ікони, набуття нею суттєвіших національ¬ 
них мистецьких рис* Якщо ікона Київської Русі під¬ 
несла найголовніші образи християнської релігії — 
куса Христа, Богородиці й святих східиосередземно- 
морського й грецького пантеону, то для післямонголь^ 
ської доби характерне оформлення іконографії святих 
слов’янського пантеону як свідчення внеску україн¬ 
ського народу в розвиток християнства. Поряд з ідея¬ 
ми заступництва й кари підноситься ідея мучеництва: 
зображення численних мучеників і мучениць за віру з 
різних періодів історії Церкви, включаючи найнові¬ 
ший. Боротьба з монголо-татарами, відтак і з турками 
приносила на вівтар нові людські втрати й нових муче¬ 
ників. Ніхто не може сьогодні сказати точно, скількох 
чоловіків, жінок та дітей убили завойовники за віру, 
під час захисту храмових святинь і церковною майна. 
Нема ліку тим, кого кочівники забрали в полон, щоб 
продати в рабсіво на ринках Сходу. Відомо лише кіль¬ 
ка особливо промовистих прикладів. Так, І травня 
1497 року татари вбили в селі Скрйголові^ що на бе¬ 
резі річки Прип’ять, київського митрополита МакарІя, 
який їхав із Вільнюса до Києва й зупинився в цьому 
селі, аби в місцевій церкві відправити Службу Божу. 
Якраз під час здійснення Божественної Літургії ла 
село напади татари^ щоб узяти ясир (полоненик на 
продаж). Митрополит велів людям рятуватися в схо¬ 
ванках, а сам залишився при престолі. Розлючені та¬ 
тари, побачивши, що владика один, без людей, схо¬ 
пили його і стяли йому голову. Ось такими людьми 
поповнювалася мартирологія Української Церкви. До 


речі, нетлінні мощі святителя МакарІя збереглися й 
лежать у раці (спеціальній труні) Володимирського 
кафедрального собору в Києві. Чи треба шукати 
якихось інших причин, чому саме » ХІП — XV століт¬ 
тях наші майстри ікон змальовували багато образів 
відомих мучеників Греції, Риму, Київської Русі — 
Дмитра, Івана Воїна, Теодора Стратитата, Кузьми й 
Дем’йна, Бориса й Гліба, Параскеви П'ятниці й Уляни, 
Варвари й Катерини? 

Тнжкі часи спричинилися до того, що кращі укра¬ 
їнські мистці (особливо прихильні монументальній те¬ 
чії українського малярства) виїздили до сусідньої 
Польщі, де прикрашали костьоли Римо-Католицької 
Церкви: наприкінці XIV століття вони розмальовували 
храм у Вислиці, 1418 року — кашіицю в Люблін¬ 
ському замку, 1430 — костьол у Сандомирі, 1470 ро¬ 
ку — королівську молільну каплицю Вавельського зам¬ 
ку в Кракові (тодішній столиці Польського королів¬ 
ства) На самих же українських землях монумен¬ 
тально-настінне малярство завмерло і вся увага була 
звернена на ікони* Вони ж зберегли свій величний, 
монументальний, чисто літургійний характер. Не мала 
Україна тоді ще таких високих багатоярусних іконо¬ 
стасів, як Московське князівство, ікони до яких ма¬ 
лював уславлений майстер Андрій Рубльон зі своїми 
учнями. Проте в невеликих храмах України були 
ікони величезної духовної сили й незрівнянної краси. 

З огляду на втрату У країною-Руссю державної 
незалежності з центром у Києві, з творчості україн¬ 
ських майстрів ікони й фрески непогано скористалися 
сусіди України. Вони запрошували — часом відверто 
переманювали — найбільші таланти України до себе. 
Особливо щедро корметалися з українських талангів 
північні князівства XIV—XV століть. Не маючи зовсім 
або маючи мало власних мистцІв, вони звері'алм свої 
погляди то на Візантію, то на Україну — з їхнім ба¬ 
гатим досвідом розвитку православного мистецтва. 
В Україні ПІВНІЧНІ сусіди облюбували для ч<полк>ванііЯї> 
на таланти Волинь, На початку XIV століття Москва 
висунула на престол митрополита воли нянина Петра 
Ратенського, котрий був на той час исперевершеним 
майстром ікон, з яких збереглася дотепер знаменита 
«Петрівська Ьогородицяі>, Україна в особі Петра втра¬ 
тила обдаровану людину; але з цього факту ми знаємо, 
хто творив у російських князівствах Середньїзвіччя 
високе сакральне мистецтво. 

Ще показовіше ю є постать Андрія Рубльова 
(близько кІбО—1430 рр*), якого російське мистецтво¬ 
знавство без належних підстав відносить до «вели¬ 
ких російських ІКОНОПИСЦІВ!^. Тимчасом останні спо¬ 
стереження показують, що Андрій Рубльов — це 
волиняннії із селища Рубельки біля Вододимира- 
Волимського (аргументована публікація на цю тему — 
Тетяни Галькун та Анатолія Якуб'юка ^Андрій Руб¬ 
льов: міфи і реальність^ у волинській газеті «Віче^ за 
12 січня 19% р*)* Це той самий «майстер Андрій з 
помічпикамиі>, який розмальовував фресками замкову 
каплицю й костьол бернардинок у Любліні, костьол 
Колегіуму у Вислиці, а потім, будучи запрошеним 
митрополитом Кипріяном (до речі, тісно пов'язаним 
з Україною), розмальовував собори Благовіщення 
(московський Кремль), Троїцький в Андрониковому 
монастирі (Москва), Успенський (Владимир-на- 
Клязьмі). Україна доби Середньовіччя, отже, дала 
свої найбільші таданти як католицькій Польщі, так і 
православній Москві. Це зайвий раз підтверджує пер¬ 
шість Києва, першість України яку поширенні христи¬ 
янства, так і християнського мистецтва у Східній 
Європі. 

На межі XIV і XV століть склався український 
іконостас із трьох ярусіп (доти були одноярусні, лише 
з наміспих ікон), У першому ярусі, як і раніше, розмі- 
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пацали головні ікони — Ісуса Христа, Богородиці, свя“ 
того Миколи й того святого, на чию честь була названа 
церква. На і^арських дверях (знаних ще й райськими) 
містилися образи цо^гирьох євангелістів і Благовіщений 
Діві Марії. Над царськими воротами (які символи 
зую гь вхід до небес нот царства й при яких нідбу- 
ваються ічїловні події Божественної Літургії) укріплю¬ 
валася спочатку ікона Спаса Нерукотворного (не¬ 
рукотворної о, бо Церква вважає, що зображений тут 
лик Ісуса X рис та в терновому вінку дивним чином 
закарбунавсй на рушнику, коли Господь у муках нІс 
хреста на Голгофу і йому подали рушника витерти 
піт), а з XVI та XVII століття почали встанов^^ювати 
зображення Таємної Вечері, під час якої й сталося 
перше причастя апостолів тілом і кров'ю Христа у ви¬ 
гляді хліба й нина — так звана Євхаристія, 

На рівні арки царських воріт розміщували другий 
ярус ікон. У цей час уже склався церковний календар, 
були утверджені великі й малі свята року. І ось, щоб 
ушанувати найголоніїіші християнські свята річного 
циклу та нагадувати про них віруючим, які щонеділі 
приходили до церкви, духовна влада постановила над 
намісішм рядом укріпити дванадцять ікон — за чис¬ 
лом річних свят; шести Ісусових (Різдва Христовот, 
Хрещення в Йордані, Стрітення, В’їзду Христа в Єру¬ 
салим, Воскресіння, Преображення) та шести Богоро- 
дичних (Різдва Богородиці, Введений її у храм, Блат- 
віщення, Вознесіння, Зіслання Святого Духа, Усгіін- 
іін). Ці теми свят дали назву й іконам цього ярусу — 
святкові, або празникові. Щоб розташувати їх у хра¬ 
мах над великими намісЕїими іконами, святкові ікони 
малювали невеликими за розміром. У них зображало¬ 
ся багато постатей, була виражена дія, тому їх ще на¬ 
зивали жанровими іконами (за аналогією з жанровим 
світським малярством). 

Найвищий, третій, ярус виглядав як завершення пі¬ 
раміди або трапеції, залежно від того, якою була за¬ 
гальна композиція іконостаса. Тут укріплювали тільки 
три Ікони: посередині їсус Христос як цар і суддя Все¬ 
світу (таким хочуть бачити Його віруючі лід час май¬ 
бутнього, другого пришестя на землю), а обіруч про¬ 
рок Іван Хреститель (як уособлення Старого Запові¬ 
ту) і Богородиця Марія просять Господа помилувати 
грішний сйіт^ бо ж сам він уже пролив свою кров за 
нещасний люд. Це так звана есхатологічна ікона 
(ірецьке «есхатос» — далекий, крайній, останній, кін¬ 
цевий), вона наї адує про те, як повинен закінчитися 
в майбутн№му цей світ; грецька назва Ті — адєєзис>, 
або <(дейзис*, а українська — моління. Це дуже важли¬ 
вий образ в Іконостасі й недарма його вивищили 
над усіма іншими: він заохочує й закликає присутніх 
у храмі молитися, бо тільки молитва рятує від мину¬ 
лих гріхів, а все інше, у тому числі й так звані едобрі 
справив людини, не с гарантією спасіння, адже наші 
справи ніколи ііе є до кінця добрими. 

Отож, в іконостасі через окремі образи досить 
повно І збалансовано виражена основна думка Біблії 
щодо минулого, сучасного та майбутнього людства. 
При відсутності Святого Письма у більшості віруючих, 
саме іконостас був «наочним» Святим Письмом, нага¬ 
дуючи про великі діла Божі не теоретично, а кон¬ 
кретно н доступно навіть ма^-тописьмсиній чи й зовсім 
неграмотній людині. На жаль, цієї функції іконостаса 
в старовинній Церкві чомусь не беруть до уваги ті, 
хто критикує вшанування ікон і хто трактує їх як 
«ІДОЛІВ!^. 

Цими трьома ярусами, які сформувалися в основ¬ 
них рисах ще в Середньовіччі, справа не обмежилася. 
Забігаючи трохи наперед, треба сказати, що як тільки 
в Україні почали в XVI й наступних віках будувати 
вищі й просторіші храми, продовжував «ростив віору 
й іконостас. Добавлялися все нові й нові ікони. Якщо 


дозволяй простір храму, до дванадцяти обов'язкових 
ікон святкового ярусу додавали інші, наприклад Воз- 
движення Чеснот Хреста (таке свято встановлено на 
згадку про знайдення експедицією візантійської імпе¬ 
ратриці Єлени хреста, на якому був розіп'ятий кус 
Христос), Жінки Мироносиці, Покрова. Були додані 
нові яруси: пророків, на яких зображалися постаті або 
погруддя авторів пророчих книг Старого Заповіту — 
Ісая, Єремія, Єзекиїл, Даііиїл, Ілля, Йопа та ііїші; 
апостолів, тобто дванадцяти учнів Ісуса Христа. А на 
іконостасах у великих кафедральних соборах часом 
добавляли найнижчий ярус під намісними Іконами, 
то були чсггири сцени зі Старого Заповіту — чотири 
жертви: Жертва Мойсея, Жертва Авраама, Жертва 
Мелхіседека й Жертва Авеля. Нижнє розташування 
цих ікон у системі іконостаса зумовлене змістом 
самої Біблії: це фундамент Боговшануваиня, стародав¬ 
ні сюжети про те, як людство йшло до правильного 
розуміння Бога. 

Таким чином, повний український іконостас налі¬ 
чував до дев'яти ярусів. Один із таких унікальних 
іконостасів XVIII століття зберігся до нашого часу — 
це іконостас церкви святого Андрія в Києві. Дивля¬ 
чись на такий іконостас, віруюча людина бачила всю 
панораму подій і дійових осіб, які охоплювали кілька 
тисячоліть. Якщо навіть хтось і не знав деталей, що і 
з якої нагоди змальовано на тій чи іншій іконі, то її 
зміст підказував розшукати відповідне місце в Біблії 
й ознайомитися з ним, Це була чудова заохота до 
читання книг Святого Письма, до глибшого осягнення 
Слова Божого. 

Богослужіння в Церкві східного обряду не тільки 
врочисте (бо врочистим є й служіння в західній, латин¬ 
ській Церкві), а й зображальне. Жест, виходи і входи 
до царських і дияконських дверей, одяг священика — 
усе це розраховане на зорове сприйняття, доповнюс 
слово і спів. Іконостас у цій системі с неначе ланкою 
єднання всіх мистецтв, які «беруть участь» у здійсненш 
Божественної Літургії: мистецітїа врочистого речита- 
гину, виголосу, мистецтва спіну й мистецтва зображен¬ 
ня. Така роль іконостаса вироблялася століттями, 
ак>.'" люючи вираження як духовнот покликання лю¬ 
дей Віри, так і вияву найкращих здібностей і талантів 
тих, хто створював тексти Літургії, писав музику для 
хорових співів, різьбив іконостаси й малював ікони. 

Повертаючись до часів Середньовіччя зазначимо, 
що до XVI століття ми майже не знаходимо різьбле¬ 
них іконостасів: вони були мальовані, зовсім плоскі. 
Іконостас мав вигляд звичайної великої стіни або своє¬ 
рідної архітектонічної рами для образів тих даох- 
трьох ярусів, які тоді вже склалися, Використовува^^и- 
ся типово середньовічні, тобто з елементами Ш1ЄТІІІ- 
ки, візерунки. Тільки в наступні періоди розквітіїув 
рослинний орнамент, а з народного мистецтва було 
запозичено для оздоблення іконостасів геометричні 
мотиви. 

Українські іконостаси зазнавали поступових змін, 
що відбувалися в напрямі віддалення від візантійських 
(і будь-яких ііпиих чужинських) взірців та наближен¬ 
ня до традиційних національних мистецьких форм. 
Зміни в композиції, декоративній виразності й плас¬ 
тиці іконостаса наприкінці епохи Середньовіччя пере¬ 
творюють його із звичайного обрамлення для ікон, з 
перегородки між святилищем і «святим святих» (так 
називається церковною мовою вівтарна частина хра¬ 
му) — на монументальну архітектонічну коміюзицую, 
покликану не роздіїїяти людей і священиків, а збли¬ 
жувати ЇХ- Розвиток іконостаса, перетворення ного на 
центральну зображальну частину храму й тловне се¬ 
редовище духовного «буття» ікони наблизило настання 
не тііьки ренесансу в малярстві, а й відродження віри. 
Храм і монастир, як і колись у Київській Русі, набуває 
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нових функцій: і дому молитви, і осередку ГрОмаД’' 
ської діяльності на ниві служіння Богові. Ширше за¬ 
лучення народного мистецтва до церковного вжитку, 
у тому числі елементів народної різьби, вишиваних 
рушників, скатерок, виробів із благородних металів та 
коштовних каменів,— значно зблизило церкву й про¬ 
стий віруючий люд. 

Вивищення й запишнеіїмя іконостаса продовжува¬ 
лося паралельно з іконографічними виправленнями 
зовнішнього вигляду святих на іконах — від узвичає¬ 
них 'ЙСХІДННХ^ ликів до нових святих ликів із більшою 
схожістю на людей європейських країн. Важливо 
підкреслити ще раз, що ця європеїзація й українізація 
зовнішності святих на іконах відбувалася дуже повіль¬ 
но, майже непомітно, в межах^ скажімо, одного сто¬ 
ліття; до того ж вона розвивалася по-різному в існую¬ 
чих осередках ікономалювання. Найраніше ознаки 
орієнтації майстрів на місцеву людність при зобра¬ 
женні ликів виявилися в Києві за часів Ллимпія Іконо¬ 
писця й, очевидно, під безпосереднім впливом його 
новаторської творчості. Далі ми бачимо розвиток цієї 
тенденції у волинських та галицьких осередках іконо- 
малюваннн. Львів, Галич, Перемишль, Холм, Жовква, 
Луцьк, Остріг, Почаїв — ці центри духовного життя н 
церковного мистецтва, оберігаючи традиції старої 
київської ікони, вводять риси нового ідеалу святої 
людини^ Цей ідеал ґрунтується на поєднанні високої 
духовності з вродливою зовнішністю. 

Латинське мистецтво Католицької Церкви сповна 
взяло для себе ідеал зовнішньої краси. Українська ж 
традиція не наслідувала цього, бо прісфитетни'л завжди 
вважала духовний, натхненний образ; а краса мала 
бути не пишною, і[е яскравою й підпорядковуватися 
красі духовній. Не мають і ніколи не мали рації ті, 
хто вважав, що українські ікономалярі ледь не під/іа- 
лися впливові мистецтва Римо-Католицької Церкви, 
Основна спонука майстрів ма.чювати святих на іконах 
гарними, милими, приємними — не наслідувати ко¬ 
гось, а виробити власний ідеал святої людини. Коли 
турки взяли останній оплот Візантійської імперії — 
Ті столицю КонстантинополЬн— православні християни 
в Україні позбулися наглядачів. Послабшав контроль 
і за ікономалюваиням. Огоді саме відкрилися ширші 
можливості для українізації образів* 

Одною з кращих ікон, у якій тенденція відходу 
від давнього візантійського ідеалу зовнішності поміт¬ 
на, так би мовити, неозброєним оком, походить із 
львівського мистецького осередку і датується першою 
Третиною XV століття Вона зберігалася в церкві 
села К расова, а тепер — у Національному музеї у 
Львові. Це Мати-Провідниця — ОдигітрІя* Миідале- 
подібні очі із зіницями точно посередині очного яблу¬ 
ка, довгі дугасті брови, тонке перенісся з двома зву¬ 
женнями й горбочком указують, що майстер знав ста¬ 
ру традицію іконографії, але не був у їі полоні, не 
ідеалізував її. Вігі змалював при цих східних очах 
округле слов'янське обличчя з характерним м'яким 
малюнком щік, підборіддя й особливо гарних уст, що 
не виражають уже такої скорботи й муки, як то було 
давніше на подібних Іконах* 

Звертає на себе також увагу значно просвітлілий 
колір лику Марії, рожевий, а не вохристо-оливковий 
колір її щік з рум'янцями, загальна миловидність моло¬ 
дої матері. У світліших тонах змальовано одяг Бого¬ 
родиці — він є загалом зеленкуватого тону, але при 
цьому наче півпрозорий ї тому крізь цю ніжну зеленку- 
ватість пробивається багряно-рожева, інколи й бру¬ 
натна барва. Христос убраний у ясно-ііомараіічевий 
плащ, із-за якого видно білий рукав, орнаментова¬ 
ний хрестиками. Ця білизна сорочки є гарним акцен¬ 
том, що орі анізовує цілу колористичну палітру твору, 
Біле увиразнює не тільки соковитість сусідніх теплих 


барв, а й відіграє певну пластичну роль, підкреслює 
об'єм і глибину простору в іконі. 

Красівська ікона Божої Матері є нетиповим обра¬ 
зом для українського ікономшіярства XV століття. 
У ній немовби ожили й відродилися деякі особли¬ 
вості київської школи ма^ійрства кінця XI й початку 
XII століття, тобто Алимпієвої школи: монументаль¬ 
ність побудови образу водночас із лагідністю, ніж¬ 
ністю психологічної Інтерпрстащї; використання ко¬ 
льорів і відтінків тільки теплої гами; вироблення влас¬ 
них рис зовнішності Марії та Ісуса, що суттєво від¬ 
різнялися від прийнятих у малярстві Візантії та інших 
країн, де сповідувалося східіїохристиянське вірови¬ 
знання й поширювалася ікона. Крім того, іконі власти¬ 
ві й цілком нові риси, яких не було в сакральному 
мистецтві столиці Київської Русі,— і це, насамперед, 
наділення Богородиці світлим кольором шкіри, бачен¬ 
ня її як людини білої раси. До речі, вибілювання 
зроблено на щоках, шиї, підборідді тоненькими й густо 
покладеними лініями, але здаля здається, що це не 
лінії, а легко промальовані лесирунаїшя (тобто то¬ 
нально виконані прописування бЬіилом поверхні рані¬ 
ше нанесеного фарбового шару). Це цікаве й багато- 
обіцяюче явище ^ яке в цілому ще не стало характерним 
для ікон Середшювіччя, де лінія й штрих були засо¬ 
бом розділення, а не відтворення сгкієрідної світло¬ 
тіньової гри, як це бачимо на Красівській іконі. Вона 
вже ^дихає^ близьким для України ренесансом, віщує 
великі оновлюючі зміни, що настануть у XVI сто¬ 
літті. 

Від середини XIII до кінця XV століття Україна 
пережинала дуже тяжкі часи. Будучи чимось значно 
більшим за звичайну церковну річ, ікона в цю добу 
відобразила драму народного життя, а також і віру 
народу в кращий прийденіній час. Розширення тема¬ 
тики іконного малярства, вибірковий характер скла¬ 
дання корпусу святих, які мали зайняти місце в іконо¬ 
стасі (неприйняття нав’язуваних греками списків свя¬ 
тих та поповнення списку українськими святими), 
формування високого ^пірамідального^» іконостаса, 
зміни в стилі малювання й іконографії — усе це на- 
дава*іо українській іконі неповторності, відрізняло її 
як від візантійсько-балканеьких ікон, так і від ікон 
Новгорода, Суздаля, Владимира, Москви. У цю добу 
почався процес формування національного ^^обличчя» 
ікони. Дуже поширена думка, що ікона у своїй духов¬ 
ній та естетичній суті надетнічна^ над національна. 
Це так — і не так! Адже все у Церкві є світовим, або, 
церковною мовою, вселенським; але обрядове вира¬ 
ження цієї всесвітпості в кожного народу склалося 
своє. Бог не любить одноманітності, *ОДйМОначалІя&, 
яке веде до несвободи й тоталітарності: *Хваліть Бога 
в святині Його, хваліте Його на могутнім Його небо¬ 
зводі! Хваліте Його за чини могутні Йоїх), хваліте 
Його за могутню величність Його! Хваліте Його зву¬ 
ком трубним, хваліте Його на арфі та гуслах! Хваліте 
Його на бубні та танцем, хваліте Його на струнах та 
леііті! Хвалї'ге Його на цимбалах дзвінких, хваліте 
ого на цимба^іах гучних! Все, що дихає,— хай Гос¬ 
пода хвалить! АііілуяЬ (Псалом 150). 

Відкинувши концепцію сліпот наелціування чужих 
зразків, але визнаючи чинним у всій повноті осново¬ 
положне вчення Сьомого Вселенського Собору І гро 
іконошіїануївання, українські майстри малярства ще в 
добу Середньовіччя довели, що вони обстоюють роз¬ 
маїтість національних форм ікономалярства, а не 
шовіністичні вигадки ревнителів вєдилоначалія^. 

♦ ¥ 

* 

Доба після м он голо-татарського завоювання Укра¬ 
їни не була такою темною й похмурою, як Гї часто 


Українська ікона оі.іантійськшо стилю 



змальсівують. Стара книзівська Русь-У країна впала, 
розвалилася після п'яти віків свого існування. Але 
не була багатоетнічна Імперія з однією панівною 
народністю н численними (переважно неслов'ян’ 
ськимн) етнічними меншинами: ці меншніш (як це 
було у випадках з інтими імперіями) дуже спричи¬ 
нилися до занепаду Київської Русі. Проте вогнище 
державності не згасло після 1240 року* Монголи 
з татарами вже видихалися у своєму завойовниць¬ 
кому *марші& з глибин Азії і не змогли завоювати 
одне з лайсильніших регіональних князівств Київ¬ 
ської Русі-України — Галицько-Волинське^ не змогли 
перейти Карпати і вдертися до країн Західної Саропи. 
Стара Українська держава дуже зменшилася тери¬ 
торіально, але це пішло на деяку користь корінній 
народності: перед лицем страпіної навали русичГукра- 
їнді консолідувалися, перестали думати про під¬ 
корення й утримання в п<х:лухові половців^ печенігів, 
угро-фіннів та інших колишніх підданих Києва, а 
звернули пильну увагу на свої українські справи, 
в тому числі (якщо не насамперед) на розвиток 
і плекання Церкви з її розгалуженою інфраструк¬ 
турою — архітектурою храмів, малярством, пере- 
писуваїшям церковних книг та їх оздобленням, хоро¬ 
вим співом тощо. 

1253 року Галицько-Всілиііське князівство набуло 
вищого державного статусу — королівства, і князь 
Данило Романович дістав від римського паии Іно- 
кентія IV королівську корону. Наступники Данила 
Галицького^—Лев Данилович, Юрій Левович, Лев 
Юрійович і Юрін-Болеслав — зберігали титул королів 
аж до розпаду Галицько-Волинського королівства 
(1340 р.), яке стало жертвою вже не далеких мон¬ 
голів, а ближчих сусідів — Польщі, Угорщини й 
Литви. Таким чином, упродовж 87 років <1253—1340) 
один з найважливіших етногенетичних регіонів укра¬ 
їнства з центрами в Га-іичі й Володимирі-Волин¬ 
ському зберігав старокиїнську традицію держав¬ 
ності — і навіть домігся підвищення статусу цієї 
державності від князівства до королівства. 

Цей трива^тий період мав величезне значення для 
формування нової української культури, ксїтра вийшла 
із стагнації й пережитого \ 240 року шоку. Саме 
тоді були закладені основи майбутнього відродження 
всіх відтинків культури й формування з надр укра¬ 
їнської народності — української нації. «Відроджен¬ 
ня:^ — це термін, який вживають у науці стосовно 
італійської культури XV—XVI століть. Але глибше 
вивчення культур інших європейських народів по¬ 
казало, що багато народів нашого континенту (і не 
лише в Західній Європі) зазнали більш-менш у 
цей самий період власних відроджень, тільки част¬ 
ково пов'язаних з Італійським відродженням. 

До цієї категорії на всіх підставах можна віднести 
й український народ. У иас, правда, ішлося про 
відродження не античної грек о-римської культурної 
спадщини початку нашої ери, а спадщини Київської 
Русі-України XI—ХП віків, і подібно до того, як 
італійське відродження не стало буквальною рестав¬ 
рацією античності, а внесло в нове християнське 


мистецтво дух гуманізму й високого мистецького 
професіоналізму, притаманних античному мисте¬ 
цтву,— так і українське відродження не повторило 
буквально київського мистецтва XI—^ХІІ століть. 
В українському мистецтві після монгольської доби 
з'являється новий фактор: народне мистецтво. Щодо 
церковного мистецтва взагалі й ікони зокрема дія 
цього фактора стає постійною, але повільною, 
нерадикальною. Процес «малих змін» розтягся на 
нівтора-два століття (XIV і XV); і цей період можна 
назвати «українським цередвідродженням», або «укра¬ 
їнським проторенесансом»* Спочатку в Галицько- 
Волинському королівстві, а потім у поневолених, прігге 
нескорених українських землях ширшого масштабу 
нагромаджуються позитивні зміни, що мають при¬ 
наймні три основних джерела: київська мистецька 
спадщина XI —ХП століть, народне мистецтво регіо¬ 
нів, впливи із Західної Європи. Це були досить різні 
джерела, однак саме в їх органічному переплавленні 
сформувалася ііеповторність, національна своєрідність 
української професійної мистецької культури. 

Українське перед відродження більш-менш збігає¬ 
ться з італійським пєредвідродженням у часових 
межах: у пас — це XIV — XV століття; в Італії — 
XIII —ХЇУ (так звані «треченто» і «кватроченто»). 
Різниця в одне століття — цілком природна з огляду 
на різницю в культурних традиціях й у різному 
перебігові іст<^ичного процесу в обох країнах. Поміт¬ 
на також різниця й у характері змін у мистецтві 
від лееного теологічного аскетизму до гуманізму: 
в Італії ці зміни радикальніш]^ часом просто рево¬ 
люційні: в Україні— малі, поступові, ледве помітні в 
межах малих відрізків часу* 

Так, наприклад, середньовічна Іта^тія мала колись 
розвинене мистецтво східної ікони ( Венеція, Равенна, 
Сієна), а;іе в результаті досить швидких і радикальних 
змін у малярстві [талія прийшла до «високого від- 
родження!> в XVI столітті вже без Ікони, яка ніби 
«розчинилася» в пошуках нового ренесансного стилю 
малярства. Так римо-католицький світ втратив тра¬ 
дицію ікони, котру любив і плекав попередні тисячу 
років. Україна, навпаки, в період свого проторене¬ 
сансу дала високі зразки духовної ікони, осяяної 
серпанком гуманістичних ідей. В цій іконі значно 
послабло суворе візантійство, хоча жодна риса з тієї 
містичної наснаженості, яку ми називаємо «теоло¬ 
гією ікони», не загубилася й не «розчинилася» в нових 
пошуках українських ікономадярін. 

Отже, український проторенесанс — цс реальність 
історії українського мистецтва завершального періоду 
української середньовічної культури. На стильовому 
відтинку — це перехід од иереважаючого візанти- 
нІзму попередніх віків до ренесансного стилю на¬ 
ступного XVI століття* Не лише мистецтво ікони було 
зачеплене цими перехідними змінами. Практично вся 
мистецька інфраструктура Української Церкви пере- 
6ува;іа в повільних, поступових змінах від візантиііізму 
до ренесансу: книжкова мініатюра, різьба, декора¬ 
тивне мистецтво* Масштабність стильових змін про¬ 
мовляє про те, що ці зміни були велінням часу. 



УКРАЇНСЬКА ІКОНА 

СТНАЮ 

РЕНЕСАНСУ 
(АУі столпта) 


’У Л/| століття — переломний момент в унраиі- 
-/V т 1 ськш культурі, обставини в Цеіітральиій 
і Схілиій Європі й на цьому етані історії не були на 
користь України, Золо'га Орда розпалася й сама зги¬ 
нула. Начебто зникла страшна й темна сила, яка зни¬ 
щила Київську Русьу Але сили народу були підірвані. 
КЬіька гіхіліть бездержавного життя зробили свою 
руйнівну справу. Захищені колись Руссю-Україною від 
ііавалн азійських племен західні сусіди України всі 
ці роки втіша*тиси мирним жиггям, а тепер, коли 
спільний йорої ослаб^ попали недобрим оком позирати 
на Україну і, зрештою, взялися роздирати її на шмат¬ 
ки. Кримське ханство разом із Туреччиною загрожу¬ 
вало з півдня. Угорщина нанувала над українським 
Закарпаттям і вже будувала плани просування в При- 
карпап я* Патьське королівство посилювало свої впли¬ 
ви на Холмщині, Лідляїншї, Волині й Галичині, А Ли¬ 
товське князівство майже слідом за монголами вста¬ 
новило свій протекторат над Північною Україною. Та 
иайбільїні апетити щодо України були а Московського 
князівства, котре саме в ХУЇ столітті, за Івана I V Гріз¬ 
ного, стає царством і починає виношувати ідею май¬ 
бутньої десіютичіїо-кріпосіїииької імперії на гірший 
взірець занепалої Візантійської — третього Риму, 
Жодного доброію сусіда не було в Україні ні на сухо¬ 
долі, ні на морі; з усіх чотирьох сторін сві'ГУ тяглися 
до багатої, але знекровленої тяжкою борнею укра¬ 
їнської землі жадібні й загребущі руки. 

Якщо [спаній, Португалія, Франція, Аш лія щукади 
собі колоній за морями, розвивали моренлаиствсї, то 
деспотичні монархії Сходу, будучи далеко від морів, 
намагалися загарбати собі колонії поруч, біля своїх 
суходільних кордонів. Одначе за віки життя в ярмі 
ІОЛОТОЇ Орди українці дечому навчшінся. Один Із 
таких урсіків — будь-що організувати самооборону, 
щоб вижити. Тому ііапрнкінщ XV й на початку 
XVI століть у нижній течії Дніпра, за кам'янистими 
кряжами-порогами, де ріка утворювала каскад водо- 
падів, молоді чоловіки з різних земель України утво¬ 
рили військову органпацію козаків — Запорізьку Січ- 
И основною мстою було боронити Україну з най- 
исбезпечмінюго боку - півдснногчі, звідки здійсню¬ 
валося особливо агресивне проникнення ісламського 
світу — Оттомансько] імперії та Кримського хан¬ 
ства Це хамство (їй никло и 40-х роках XV столігї н 
з решток татарських племен, які цри кочували в У краї* 
ну в складі військ монгольської Золотої Орди. По роз¬ 
падові цієї Орди татари утворили на Кримському 


півострові своє ханство, нке чинило численні напади 
на Україну з метою [рабуїжІв І лолонення молоді для 
продажу « рабство на ринках Сходу. ПіУграпивши у 
васальну залежність від турків, татари Криму стали 
зброєю загарбницької політики турецьких султанів, 
котрі прагнули дестабілізувати Європу й частинами 
завоювати її. Першою жертвою мала стати Украша. 
Тому самооборонна Запорізька Січ українських коза¬ 
ків була на перешкоді цим планам. 

Надалі українське козацтво відігравало вирішаль¬ 
ну роль в обороні України на Заході, Сході й Пів¬ 
ночі. Створення українським народом кількісно неве¬ 
ликої, але ефективної й маневреної яійськови.її органі^ 
зації в нижній течії Дніпра сприя.іо піднесенню духу 
та національної свідомості серед широкого загалу, 
налогодженню господарського життя н розвитку куль¬ 
тури. 

Відчуття захищеності, зменшення страху за життя 
й волю розкувало творчі сили народу. У характері 
українців завжди спостерігався особливий потяі до 
зображальних мистецтв і до музики, тому при настанні 
хоча б елементарних умов життя й безпеки образо¬ 
творчість і пісня перебували на піднесенні; причому 
типовий шлях такого пшізесения вія народного 
мистецтва до професійного Більшість тшрчик почи¬ 
нань і нових пошуків зароджувалася в народі, на рівні 
фольклору, а потім уже (або паралельно) ці почи- 
наннк й пошуки ставали шбутком мистдІе-професіо- 
ка^'іІв. Завдяки деякому поліпшенню політико-еконо¬ 
мічного та військового становища України н ХУі сте¬ 
літ гі спостерігається значне піднесення народного 
мистецтва й відповідно — його вилив на професійне. 
Подібноі’о не було ні за часів Київської Русі, ні в добу 
її і з нього Сере дн ьовї ч чя. 

Так, мистецтво ікони виходить у XVI столітті 
за межі монастирського середовиша, де процес її ство¬ 
рення ™ ВІД стругання кипарисових або липових до¬ 
щок до нанесення останніх пробілів но шар фарби — 
ііагадуваи містерію з численними благословініїями, 
вшгіравами, молитвами й співами. Народні мдпйрі. 
хоч і самі молилися перед початком роботи, спростили 
цей духовний супровід своєї праці. Вони ма^^ювали 
ікони в основному дгтй домашніх вівтарів — причЬїко* 
них кутків або спсціальинх полиць, відведених дія збе¬ 
рігання ікон. В.пасі!с, іідродна ікона з її простим і на¬ 
ївним уявленням про зовнішність святих вельми впли¬ 
нула на подальший розвиток професійного ікономалю- 
вання в Україні, пришвидшила процес ікокографіч- 


У *:|ш ікі^иа і'і илмї реасі'ИНісу 



но^українізації, відходу від візантійської іконогра- 

Ця тенденцій викликала пізніше серед шанувадь- 
иііків ікон і мистецтвознавців різні контраверсії: при- 
хильїшки візаитннізму нарікали на те, що стилі рене¬ 
сансу й барокко, прийняті українськими малярами 
XVI—XVIII століть, знинщли ікону як високодухов- 
не мистецтво Церкви; їхні опоненти, навпаки, дово¬ 
дили, що якраз ренесансна й бароккона ікона цих три>х 
стішіть найповніше виразила саму суть української 
духовності в мистецтві, що ікони цієї доби € унікаль¬ 
ним внеском України у світове християнське мисте¬ 
цтво. Мабуть, другий погляд ближчий до істини, бо 
навіть у межах нових стилів, прямо протилежних ві- 
тантині змові, українська ікона ніколи не поривала зі 
східіюхристияііською філософією ікони. 

[Цоправда, в ікономалювання були внесені деякі 
елементи реалізму. Майстри відмовилися від засобів, 
які робили ікону надто абстрактною, важкою для 
сприймання. Зони й у попередні віки не приймали 
зворотної перспективи, а тепер про неї не могло бути 
н мови. Так само українська ікона ніколи не була 
цілком алоцівнною, проте глибина простору намічала¬ 
ся дуже ма;(о. Тепер же, починаючи з XV ї століття, 
третій вимір — глибокий — використовується без уся¬ 
ких застережень; поряд з іконами з плоским тлом 
< зол отим, тисненим, орііамеїїтованим) з'являються 
ікони з пейзажним тлом, з далекою плановою або лі¬ 
нійною перспективою. Близьке зображали більшим, 
далеке меншим, ііайда-івше — зовсім маленьким. Цим 
українська ікона XVI — XVIII століть наближена до 
картини. Наші майстри стали на позицію, що небес¬ 
ний простір святих і земний простір грішних — то¬ 
тожні, хоч наповнення цих двох просторів різне, як 
це яскраво Описано у видінні майбутнього райського 
світу — нового Єрусалима, нового неба й нової землі: 

місто чотирикутне, а довжина його така, як і ши¬ 
рина, І він зміряв місто тростиною на двадцять тисяч 
стадій' довжина, і ширина, і виціииа його рівнів 
Т місто ![е має потреби ііІ в сонці, ні в місяці, щоб у 
Еіьому світили,— слава бо Божа його освітила, а сві¬ 
тильник для нього — Апіець. 1 народи ходитимуть у 
світлі його, а земні царі принесуть свою славу до 
нього* А брами його зачинятись не будуть удень, бо 
там ночі не буде* ї принесуть до цього слану й честь на¬ 
родів. І не ввійде до нього ніщо нечисте, ані той, хто 
чинить гидоту й неправду, але тільки ті, хто записа¬ 
ний у книзі життя Агнцяі^ (Об’явлення святого Івана 
Богослова, 21:16, 23 — 27). 

Отже, з богословсько-есхатологічного погляду, 
тривимірна ікона, якої трималися українські майстри, 
набаї ато повніше узгоджена з євангельським ученням, 
ніж ікона площинна, двовимірна. Формальна схожість 
із картиною не секуляризує ікони, не робить її різно¬ 
видом світського мистецтва. Простір в іконі зобража¬ 
ється не так, як на реалістичній картині: він ідеаль¬ 
ний, райський, небесний. Навіть коли деякі речі взяті 
з реального середовища, вони розцінюються в кон¬ 
тексті небесного* Тло ІКОН часом мало подвійний 
характер: частина кого була плоска, золочена, з тис¬ 
неним орнаментом, а частина — пейзажна* Повністю 
пейзажне ТЛО «икористовувалося в тих іконах, що ві¬ 
дображали земне життя Ісуса Христа, Діви Марії чи 
святих Малярі тоді старалися зобразити Палестину чи 
Грешю так* як ці країни їм уявлялися, тобто ііайчас- 
тіїнс ідеалізованими. У натуралізацію іконного тла 
украї ські малярі внесли безліч цікавих деталей* Вони 
наблизили середовище, в якому жили Господь, Діва 
Марія ЗІ святим Йосипом, аііостоли та євані^лісти, 
до природи рідного краю. У ренесансних українських 
іконах XVI століття гори, будішіі, дерева, кущі, трава 
ще умовні* схожі на макети, на декоративні кубики, 


наприклад, гори у вигляді видовжених коробів або 
лижв* Та поступово, коли майстри вже прийняли 
стиль барокко (XVII—XV1ТI сг*), вони позбавили 
довкілля колишньої умовності, натуралізували його. 
Пейзажне тло на іконах житійного характеру дедалі 
більше нагадувало природу України, а будівлі — архі¬ 
тектуру міст України* 

Чи означало все це залежність ікони від світ¬ 
ського мистецтва, від пейзажу, портрета, побутової 
картини? У період Середньовіччя засоби малювання 
ікони домінували над усім мистецтвом. У дусі ікон 
малювали мініатюрні ілюстрації в рукописних нерга- 
ментових книгах, фрески та мозаїки на стінах. Тепер 
же, з ХУІ століття, все змінилося, і жанри світського 
образотворчого мистецтва «позичализ^ іконі свої власні 
мистецькі засоби. Мусимо сказати, що таке мало ста¬ 
тися, бо зміни в малюванні зовнішності святих запро¬ 
грамували й зміни в зображенні довкілля* Якщо зно¬ 
сити перегородки між світом реального й позарсаль- 
ного, то зносити треба було на всіх рівнях, а не лише 
на рівні іконографії. Цс було не тільки вивільнене від 
догм ренесансне малярство, а й ренесансне мислення, 
поний підхід до першообразіп християнської релігії 

Естетичні у явлення Середньовіччя Грунту валися на 
тому, що земне й небесне ні в чому не подібні між 
собою, у середовищі вічного буття святих угодників 
усе не таке, як на землі,— душі воскреслих, до- 
вкітля, предмети, простір і час- Усе це малювалося 
в уяві* мов уві сні. Як воно виглядає насправді, ніхто 
з живих не бачив і побачити не може* Водночас люд¬ 
ська свідомість не може відірватися від образу того 
довкілля, серед якого ми живемо. Отже, творити в іко¬ 
ні інший світ означало грунтовно деформувати світ 
видимий, надати йому сенсу перетвореною, що й чи¬ 
нили візантійці на підставі канону ікон IX—X століть* 
Не слід забувати при цьому, шо аскетична філософія 
Середньовіччя як на Сході, так і на Заході будува¬ 
лася на певному нехтуванні, зневажанні, а в окремих 
монаших орденах Римо-Католицької Церкви навіть на 
презирстві до земного життя. 

Епоха Відродження істотно змінила ставлення до 
земного й небесного, до святого й несвятого, до від¬ 
ношень між ними, віруючі люди мовби наново від¬ 
крили, то світ реалій непоганий, Еіавіть прєкрасЕїнн; 
він є творіїіням Божим, лише зіпсований гріхом. 
Західне мистецтво цілком прийняло цю Ідеологію, 
але східне мистецтво поставилося до неї застереж¬ 
ливо. Тільки Україна й Білорусь у Східній Європі та 
Сербія на Балканах опинилися у сфері культури єіео- 
хи ВідроджеіЕня. Інші православні країни поставилися 
до відродженської ідеології й філософії вороже, або, в 
кращому разі,— байдуже* Православна еліта України 
пішла у своїх симпатіях до Заходу і його нової куль¬ 
тури, вивільненої від середньовічного аскетизму, аж 
так далеко, що відновила давно втрачену єдність із 
центром СВІТОВОГО католицизму — Ватиканом, Це 
сприяло тіснішим зв’язкам української культури з 
культурою Італії, Польщі, Франції. Але поспішність 
унії, непідготовленість до Еіеї людей у різних землях 
України мали й негативні наслідки, зокрема, у політич¬ 
ному й церковному житті'*. 1 все ж, у мистецькій 
царині зв'язки із Заходом еіии вилися плідними як для 
тих ікопомалярських шкіл, де була запроваджена унія, 
так і для тих, які унії не прийняли. Берестейська 
Унія 1596 року розколола українське суспільство, але 
не розколола україїіського мистецтва, у тому числі й 
іконома^^юваиня 

Майстри ікони позбулися абстрактності іконних 
образів, наділяли святих характерною зовнішністю й 
рисами глибокого психологізму, Ікона ніби стала *спів- 
мереживати» з глядачами* Святість не трактустьсн як 
щось позаземне, вона мас місце в реальному сеііті. 
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доступіюму органам сприймання. Нова філософія іко¬ 
ни випливала із засад Біблії про досконале творення 
Богом неба, землі й людини: побачив Бог усе, що 

вчинив. 1 ото,— вельми добре воііо^ (Буття, 1:31)* 

У ренесансній іконі триває подальша орієнтація 
малярів на український типаж обличчя. РанІшІ спроби 
н цьому наїїрямі були тільки тендеіщією, яка виявля¬ 
лася нечасто й обережно: візантинізм не давав утвер¬ 
дитися тенденції в ширших масштабах і стати яви¬ 
щем. Тепер же українізація ликів стає визнаним пра¬ 
вилом, і жоден єпископ не ставить це ігід сумнів 
Більше того, запровадження нової іконографії чини¬ 
лося на такому високому професійному рівні, що проти 
нової української ікони не могли заперечувати навіть 
високі ієрархи старих східних патріархатів, котрі деда¬ 
лі частіше провідували Україну, а деяким священно¬ 
служителям навіть бракувало слів для вихваляння 
майстерності та краси ікон* Білий колір шкіри, змен¬ 
шений розріз очей, помірні вуста, рум'яні щоки — 
такий лик на іконі сприймається як норма. Проте ці 
зміни щодо гармонізації іконного малювання на основі 
ренесансного стилю зовсім не свідчили про відмову 
від візантійської основи іконографії як такої. Опрацьо¬ 
вані в ЇХ — X століттях композиційні принципи зали¬ 
шилися ііеіюрушіїими. Розкладка кольорів зберегла 
свій традиційний символічний зміст: золото озішчало 
світло Божого царства; червоний одяг — належність 
святого до царства вибраних праведників; блакитне й 
зелене — це кольори земного життя; біле — колір чис- 
тої’И й шляхетності тощо. Католицький світ дотриму¬ 
вався іншої символіки; регламентація використання 
кольорів не була в латинській Церкві такою сталою 
й точною, як у мистецтві православних. 

Українське малярство дало унікальний варіант 
єднання традиційної східної ікони з новою гармоніза¬ 
цією форм, кольорів, простору та часу. Збереглися тра- 
диїхійні пози «непорушіїого стояння* святих, але самі 
постаті набули легкості й піднесеності. Ренесансна іко¬ 
на втрачає колишній монумеиталізм, однак набуває 
чудової ритміки форм та ліній* Колишня асиметрична 
рівновага тепер змінюється на симетричну побудову 
зображення, на пропорції, на з;шгодженість частини й 
цілого. Деформації середньовічної ікони в добу поши¬ 
рення ренесансного стилю просто неприйнятні. Кольо¬ 
ри вже не такі насичені, а наче світлішають; менше 
брунатного, коричневого й гем но-вохристого,— більше 
яскравих, прозорих і ясних кольорів. 

Та чи не найважливішою рисою утвердження сти¬ 
лю ренесансу в іконі став її досі зовсім незнаний 
декоративний лад* Орнаментів — і взагалі декоратив¬ 
них прикрас “ ча середньовічних іконах мало. Дошки 
не всгавлялися в рами, не було жодних окладів, <!риз&, 
кіотів, до яких можна було б застосувати ті чи інші 
декоративні оздоби. Сама ікона з її кольорами, про^ 
білами, плавними лініями утворювала своєрідну деко¬ 
ративну цілість,— додаткові, супровідні та обрамлюючі 
візерунки не використовувалися. Цим ікона Середньо¬ 
віччя була цілковитою протилежністю книжковій 
мініатюрі, яка стала справжнім ^(царством* плетІнчас- 
тих чи тератологічних (побудованих на застосуванні 
зображень тварин і птахів) орнаментів. Тоді погляд 
на ікону виключав вияв усякого відчуття замилування, 
насолоди, бо філософія суворої аскези трактуваьіа по¬ 
дібні відчуття як упадання 'їв прелесть** що вважалося 
грі ХОМ. 

Нова епоха дещо відійшла од цих твердих дисци¬ 
плінарних правил* Можна сказати, що ла зміну есте¬ 
тиці суворих обмежень прийшла естетика лагідності, 
а на зміну філософії доктрин — фіюсофія серця. 
Відродження в царині християнської релігії не озна¬ 
чало заміну обов'язку щодо виконання Божих Запові¬ 
дей ліберальними правилами поведінки. Ні, правда 


Божа зосталася та ж сама* Але людиііа знайішіа в ній 
щось суттєвіше, вона мовби заслужила більшої довіри 
до себе у своїй віросповідній поведінці. Ікона, отже, 
повинна не ТІЛЬКИ навіювати пересторогу, заохоту до 
молитви, а й любов до прекрасного. 

Усе в іконі обґрунтоване Богослонією й усе симво¬ 
лічне. Орнамент мав як слугувати прикрасою, так і 
підтверджувати ту ідею, якою пройнятий образ святої 
людини. Тому вибір мотивів для орнаментації ікон 
був ретельний. Майже всі і’еометрнчні форми, що з 
XVI століття стали застосовувати на тиснених золоче¬ 
них тлах ікон, символізували вічність, безперервний 
час. Геометрія як мотив іконних орнаментів натякала 
на вічність часу та простору. Іншу символіку мали 
рослинні мотиви в тиснених тлах* їх вибір також 
був ретельно продуманий, але кожний рослинний мо¬ 
тив мав багато варіантів: виноірадна лоза, листки 
аканта й дуба, різні квітки й плоди, зрідка — пальма. 
Що вони означали? Перелік тлумачень досить промо¬ 
вистий. Деякі склалися ще в античну добу, а я христи¬ 
янську еру набули нового змісту: виноград — це євха¬ 
ристична жертва Христа; ненибагливі й стійкі акант і 
дуб — це непереможність та сила християнських пере¬ 
конань; квітування рослин - вияв любові Господа до 
людей і взаємна любов людей до Бога; пальма — 
символ слави небесної; різні плоди — це добрі діла, 
<(Овочі віри», благотворна діяльність дітей Божих, що 
побороли пристрасті, егоїзм і гріх у собі. 

Поряд з орнаментацією тла до композиції ікон вво¬ 
дяться додаткові декоративні мотиви* Мафорій та 
убрус Діви Марії <компоненти н одягу) прикраша¬ 
ються різкими візерунками, гідними цариці небесної. 
Одяг святих мучеників — це не грубі рубища, в яких 
вони приймали смерть, а коштовні ризи, шиті золотом, 
лискучі, як шовки й парча. Інакше кажучи, ікона 
стилю ренесансу підкреслює в мучениках не їхній 
земний одяг, а райські сгрої, блаженство на тому сві¬ 
ті за перенесені тут страждання. Такі переміщення 
змістових акцентів зумовили пошук ікономалярами 
нової доби не тигїьки лркісвітлених, радісних, тріум¬ 
фуючих ликів святих, а й пишної декоративної ноші, 
в яку вони зодягнені як такі, що вірою перемогли 
смерть. 

Щодо масштабів використання декоративних еле¬ 
ментів, то між ренесансною іконою XVI й початку 
ХУІ[ століть та барокковою іконою XVII — ХУИІ сто¬ 
літь є істотна різниця* В українському ренесансному 
мистецтві декоративність не була надмірною й ііиш- 
иою. Прикраси служили в основному для підкреслення 
гармонії, дзеркальної симетрії. Коли це були рослинні 
мотиви, то лише як тоненькі пагінці, вусики, вазони, 
які рівненько й точно стелилися по обидва боки цент¬ 
ральної осі композиціє Товсті й масивні гілки тоді 
не зображали; пишні квіти були великою рідкістю, 
хіба лише на окремих мініатюрах, як-от у рукописній 
Ііересопницькій Свангелїі 1556 —І5б!і років. Навіть за¬ 
ставки, КІНЦІВКИ й заголовні літери (буквиці) у львів¬ 
ських та Острозьких першодруках останньої чверті 
XVI століття зберігають вишукану, делікатну декора¬ 
тивність, спрямовану на відчуття й виховання гармо¬ 
нії в усьому. 

Декорування одягу на святих виконувалося тон¬ 
кими, паче графічними, лініями та смужками з винят¬ 
ковою увагою до вимальовування деталей. На одній із 
га;гицьких ікон початку XVI століття, що походить із 
села Корчина Львівської області, двоє святих — Юрій 
і Параскева (чи Пстка) П’ятниця — одягнені в най¬ 
краще вбрання: Юрій — у лицарських обладункак, 
Параскева — у червоному мафорії поверх блакитно- 
зелеиавого хітона, тобто в строях заможної патри¬ 
ціанки. Компоненти одягу обох святих майстерно при¬ 
крашаються тонкими орнаментами, яких порівняно не- 
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багатії, а втім вони створюють певний гармонійний 
декоративний лад. Важливу стильову роль відігравала 
графіка літер, що ними робилися написи імен свя¬ 
тих. На згаданій іконі Юрія та Параскеви це готичні 
літери, однак суголосні ренесансному характерові 
оздоб. На інших іконах ліі^ри кириличної абетки 
стилі^їовані в дусі ренесансу й вималювані дуже ре¬ 
тельно; написам відводиться дедалі більша декоратив¬ 
на роль* 

Ще однією особливістю українських ренесансних 
ікон була ясно виражена дія, яка підвищила значення 
сюжетного розвитку зображених сцен і сприяла 
багатоііерсонажносії* Особливо це стосується святко¬ 
вих ікон в іконостасах, які «обросталич^ різними опо¬ 
відними деталями, що відповідали євангельським тек¬ 
стам або оповідям житійної літератури. У суто мис¬ 
тецькому плані багатоперсонажш, подійова, з числен¬ 
ними сюжетними нюансами ікош сприяла розвиткові 
ілюстративності в сакральному мистецтві. Оскільки 
ікона лишається провідним жанром в образотвор¬ 
чому мистецтві, ми бачимо її вплив на книжкову міні¬ 
атюру й гравюру, де започатковуються ті ж самі про¬ 
цеси вираженої сюжетності, Ілюстративності і, як іш- 
слідок,— динамічності й декоративності зображень. 

Навіть однопсрсонажні образи святих на іконах 
репрезентуються МИСТЦЯМИ в ключі подовженої 0 часі 
розповіді. Крім того, що бічні сценки на берегах ікон 
несли в собі сенс цілих повістей про святого чи святу 
(ця традиція перейшла ще з середньовічних ікон), 
у трактуванні й самої постаті з'являються додаткові 
деталі: атрибути мучеництва н руках мучеників, гілки 
пальми або ланра, інщі предмети. Ця атрибутна мно¬ 
жинність в іконі, мабутьц була започаткована в народ¬ 
ному ікономалюванні. Недарма найкраще деталізовані 
ікони виявлено там, де особливого розквіту досягло 
народне ікономалювання — це Західна Волинь (Холм- 
щина, ПІДЛЯШШЯ, Лсмківщнна), підгірські й гірські 
райони Галичини та Закарпаття. Тут такі сцени, як 
Різдво Марії, Благовіщення, Стрітеиня, Обрізання, 
Втеча до Єгипту, В'їзд до Єрусалима, Страшний Суд 
та інші, повняться безліччю побутових деталей, узя¬ 
тих просіко з українського життя і пристосованих до 
ікономалярського стилю. Народні малярі, з яких 
часом виходили й добрі професіонали, стара^іися 
своїми побутовізмами в ікош не «приземлювати >> само¬ 
го святочного, духовного, іконного духу, зберігати вро¬ 
чистість, літургій кість образу, дотримуватися суто ікон¬ 
ної символічної розкладки кольорів та особливоїффми. 

Одиночні образи ікони зберегли давню ієратич- 
ністіс святий мав стояти або сидіти поважно, гідно й 
кеііорушио. Раніше ці пози були вельми виграшні для 
налагодження «мовчазного діалогу № між святими й 
віруючими, котрі довгим і молитов)іим спогляданням 
намальованого таким чином святого проймалися особ¬ 
ливим духом, страхом Божим, тамували в собі ііри^ 
страсті, засуджували свої гріхи. Ієратична ікона віді¬ 
грала дуже важливу духовну роль у давні часи. Тому 
від неї не відмовилися і Б епоху поширення ренесан¬ 
сного стилю: пи-тьний погляд очей, благословляючий 
жест руки продовжували благотворно впливати на пси¬ 
хіку людини, спонукаючи до зречення поганих намірів, 
думок та справ. Проте доба Кенесансу й тут внесла 
свої певні, так звані наративні нюанси, тобто розпо¬ 
відні елементи, які виявилися тонко, ненав'язливо* 
Це міг бути легкий нахил голови, як це буває, коли 
одна людина уважно слухає іншу; це благословіїшя не 
пучками пальців, а піднятими долонями, наче знаком 
здобутої перемоги (Борис І Гліб останньої чверті 
XVI століття з церкви Святого Духа в селі [Іотелич 
біля Дрогобича); це й ледь помітно скошені очі, радше 
зіниці очей, що нібито звертають увагу глядача на 
якийсь важливий предмет чи подію* 


Яскравим вираженням активізації образін одиноч¬ 
них святих стало пожвавлення ієратичності як такої, 
відтворення дійнк Тут маємо приклади зображення 
мучеників вояцького кола, зокрема, святих Юрія, 
Дмитра, Івана, котрих показували у військових обла- 
думках чи під час виконання певних дій. Харакі’ер- 
ним змалюванням одиночного святого в дії є образ 
Микити, який карає залізним ланцюгом біса, схонив- 
шк його за чуба (ікона першої половини XVI сто¬ 
ліття з села Ільник Львівської області). 

Варто зазначити, що зображення дії як в одиноч¬ 
них, так і в багатофігурних іконах ніколи не пору¬ 
шу ва.чо гармонійності композиції, врівноваженого ладу 
й ритму форм та площин. Ретельно була витримана 
центричність побудови, симетричне розташування 
форм, площин чи ліній. Цс свідчить про те, як глибоко 
засвоїли майстри української ікони принципи ренесан¬ 
сного стилю стосовно малярства взагалі й ікони — 
зокрема. 

На зламі XVI і XVП століть намічаються ознаки 
вичерпування всіх цих цікавт виявів ренесансного 
стилю. Сшіан візантійської оріодоксп з ренесансною 
гармонійністю дав на українському мистецькому ґрун¬ 
ті цілком оригінальні зразки, позбавлені стильового 
еклектизму, як звичайно буває, коли різні стилі нама¬ 
гаються поєднати штучно або механічно. Це сталося 
тому, що малярі ікон вносили зміни дуже поступово, 
але постійно, уникаючи різких стрибків. Поступовість, 
поєднана з наполегливістю, є рисою українського 
національноїх) характеру не тільки в мистецтві, а й у 
побуті, господарській діяльності й навіть у політиці. 
Ми бачили, як зміни в іконі почалися ще за часів 
Алимпія іконописця й без надмірного радикалізму 
тривали до ХУ[ століття. Таким був багатоаспектний 
процес девізантннізації ікони та її українізацій Ікона 
мовби наповнилася яснішим світлом, оновилася у сфе¬ 
рі тлумачення іконографії, ритміки, простору, коло¬ 
риту. Ті ж самі образи стовпів християнської редігії 
промовляли до вірних уже новою мовою, співзвучною 
часові. 

Ренесансний стиль в українському малярстві най¬ 
повніше розкрився в XVI столітті. Судимо про це на 
лілсі^аві вияву в українських іконах основних і дуже 
виразних формальних рис, характерних для мистецтва 
реііесансного стилю скрізь: на Заході й на Сході 
Свропи. Це — гірш ііешія до гармонізації образу за¬ 
мість давніх деформацій; пильна увага до пропорцій 
при змалюванні постатей, відмова від надмірної видов- 
женості їх; звернення до засобів симетричної компо¬ 
зиції; широке застосування орнаментів суто ренесан¬ 
сних мотивів у тиснених і гравірованих тлах і німбах, у 
прикрасах на одязі; введення в комгіоіиційну струк¬ 
туру ікон архітектури ренесансного стилю — з моти¬ 
вами арки, лоджії, колони; ясний колорит із тилово 
ренесансним розподілом кольорів — теплих, нейтраль¬ 
них, холодних; запріївадження в ікони оповідного ха¬ 
рактеру, зокрема в євангельські та житійні сцени, все 
більшого числа деталей з українського побуту; мабли- 
ження зовнішніх рис святих до зовнішності місце¬ 
вого населення. 

Ці формальні риси виявлялися в українських Іко¬ 
нах ХУЇ січїліття не сукупно, не в усіх школах та 
осередках малярства й не одночасно. Тільки зіставив¬ 
ши збережені пам'ятки, можна помітити збільшення 
рис ренесансного стилю, тобто процес оновлення ста¬ 
ровинного жанру малярства. 

Цікаво також, що відсутність усіх рис ренесансного 
стилю в одному творі, а наявність лише одиієї-двох, 
породжує певні труднощі з ідентифікацією україн¬ 
ських ікон як творів ренесансною стилю* У них зберег¬ 
лося ще дуже багато архаїчних особливостей, тому 
нові стильові тенденції вловлює не кожне око. На 
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жаль, через невивченість специфіки Україноіїких варі¬ 
антів усе^^вропейських стилів (ренесансного, барокко- 
вог’О^ класицистичного тощо) деякі автори називають 
«козацьким реIїесансом^> уже суто бароккові твори 
українського мистецтва ХУП і ХУІП століть, у тому 
числі й ікони цього періоду, вносячи плутанину до 
стильової панорами українського малярства, яка на¬ 
справді є досить чіткою та визначеною в часі* Напри¬ 
клад, ренесансний стиль карактерний в основному в 
межах XVI століття, але треба навчитися вирізняти 
його специфічні риси від візаитииізму попередніх ві¬ 
ків і від барокко наступних XVII—XVIII століть, а 
також не намагатися оцінювати української ренесанс¬ 
ної ікони XVI віку міркою західноєЕронсйського 
ренесансу. З багатьох авторів, котрі писали про укра¬ 
їнські ікони XVI століття, можемо їіазвати лише Віру 
Свєнціцьку <1913—1991 рр.), яка завдяки своїм глибо¬ 
ким знанням та інтуїції дуже точно визначала стилі 
в українських іконах, зокрема риси ренесансного 
стилю 

Землі, заселені українцями, перебували в XVI сто¬ 
літті у складі кількох сусідніх монархій; тому цілком 
природно, що ікоііомалювання в різних регіонах роз- 
вива-юся своїми шляхами. ї все ж, помри цю розпоро¬ 
шеність, помічаємо подиву гідну єдність тем і мотивів, 
спільні принципи храмовлаштуваннн й місця ікон у 
храмі, загальне спрямування стильової еволюції мис¬ 
тецтва ікони в різних землях України, 

Утвердження ренесансноі’о стилю в іконах можна 
схематично розділити на дві великі територіальні 
золи: Схід і Захід України, Схід включав чотири¬ 
кутник: Київщина, Поділля, Слобожанщина, Чернігів¬ 
щина. Головною школою, що превалювала тут в іконо- 
малюванні, стала Київська, а конкретніше — Києво- 
Печерської лаври. Західний же регіон, будучи стро¬ 
катішим, теж мав форму чотирикутника: Волинь, Га¬ 
личина, Закарпаття й Буковина. У ньому не було домі’ 
нуючої школи, ікони якої слугувшіи б певними рене¬ 
сансними взірцями, але діяли дуже сильні осередки, 
вплив котрих виходив далеко за власні межі (сх:кільки 
майстрів ікон запрошували у віддалені місцевості)* 

Про ренесансний стиль в українському малярстві 
Наддніпрянської та Східної України можемо говорити 
опосередковано, оскільки пам'яток XVI століітя не 
збереглося. Це, до речі, одна з найбільших таємниць 
украТїіського мистецтвознавства: де поділися тисячі 
українських ікон центральних і східних регіонів три¬ 
валого періоду — від XI[| до середини XVI[ століть? 
Донедавна так само загадковим було зіткнення ікон 
Київської Русі’України періоду XI — ХНІ століть. Про¬ 
те поступово в музеях і монастирях Росії виявили 
низку старовинних ікон, ідентифікованих як ікони 
київської школи малярства доби великих князів 
Очевидно, така ж доля спіткала й пізніші ікони Над¬ 
дніпрянщини та Сходу України. Цей край упродовж 
Пізнього Середньовіччя було піддано страшній руйна¬ 
ції й грабункам, аж поки не постала ^порізька СІЧ 
як забрало проти наступу східних деспотів на Україну. 
Крім грабунку й руйнувань храмів того періоду, укра¬ 
їнське мистецтво ниищлося й у наступні епохи. Так, 
безслідно зникли після приєднання України до Мос¬ 
ковського царства прекрасні ікони Поділля, Київщи¬ 
ни, Полтавщини, Чернігівщини, про які згадував сирій- 
ський архідиякон Павло Ллеппський у своїй «Подо¬ 
рожі Антіохійського патріарха Макарія^ (середина 
XVII ст.). Наступне нищення сталося по невдалій 
спробі гетьмана Івана Мазепи відірвати Україну від 
Російської імперії, коли знущання сатрапа царя 
Петра І — князя Меньшикова над українським наро¬ 
дом набуло форм геноциду (Батуримська різня). 

Несхожість українських ікон з російськими злила 
не лише імператрицю Катерину П та її урядовців, а й 


усіх царів ХІХ століття. Повне панування РПЦ над 
Церквою в Україні супроводжувалося постійним вилу¬ 
ченням із храмів усього, що нагадувало віруючим 
про українські релігійні старожитності. Великого уда¬ 
ру по сйоціідності української ікони завдала реформа 
ікономалярства в Росії, яку провадили «святєйшиЙ!> 
синод та Академія мистецтв із Санкт-Петербурга: 
навіть сільські церкви залишилися без ікон стилів 
ренесансу й барокко, їх було замінено на російські 
в дусі академізму* Останньщхі ж удару по україн¬ 
ських іконах завдали комуністи-більшовики після ио- 
валешія уряду УНР і встановлення своєї 70-літньої 
диктатури. У 20 —30-х роках XX століття ікони з хра¬ 
мів, які вони зачиняли й руйнували, було звезено 
(завдяки тиску науковців та діячів культури) до музе¬ 
їв і спеціальних сховищ. У Києві, Одесі, Харкові й 
деяких інших містах чудом збереглися ікони другої 
половини XVII і ХУІП століть. За свідченням відомого 
іконознавця Павла Жолтовського, давніші ікони, у 
тому числі ренесансні й бароккові ікони XVI й першої 
половини ХУП століть із Наддніпрянської та Східної 
України зберігалися у сховищах релігійних старожит- 
ііостей (так званих <(Дреалєхраиилищах») у Жито¬ 
мирі та Харкові. Доступ до них мало дуже обмежене 
коло осіб, тому ці зібрання не дістали наукового 
висвітлення й навіть опису, вони загинули в роки 
другої світової війни 

Отже, наука про образотворче мистецтво сьогодні 
позбавлена можливості досліджувати ренесансний 
стиль я іконах Наддніпрянської та Східної України 
XVI століття через умисне знищення пам’яток^ Проте 
опосередковані дані свідчать, що цей стиль розвивався 
в регіоні й мав свої оригінальні форми. Інші види 
релігійного мистецтва, тісно пов'язані з ікономалю- 
ванням,— золотарство, мистецька емаль, гаптування, 
різьба й особливо книжкові мініатюри та гравюри — 
пронизані духом Відродження й відзначаються всіма 
рисами, притаманними поняттю «стиль українського 
ренесансуВільш того, ці пам'ятки зберігають таку 
повноту характеристик україіісько(ч> варіанта рене¬ 
сансного стилю, яку ми не завжди знаходимо в захід¬ 
ному регіоні України, де пам’ятки ікономалярства 
XVI стсїлІття збереглися: майстерне володІііня фор¬ 
мою, тривимірним пріістором, перевага рослинної 
оршментальіюсті над архаїчними орнаментальними 
мотивами, відчуття гармонійності в пропорціях, кольо¬ 
рах^ дотримання дзеркзитьиої симетрії 

Не виключено, що Київ і Київщина випереджали 
інші місцевості України щодо утвердження в образо¬ 
творчому й декоративному мистецтві ренесансного 
СТРІЛЮ — у його не запозиченому, а на місці сформо¬ 
ваному варіанті Адже в близьких до ікони мистецтвах 
Київ із його ремеслами, умільцями та монастирськими 
майстернями досить швидко прощався з візантій¬ 
ськими формами, які вважалися після падіння Візантії 
архаїкою, більш орієнтувався на народне мистецтво й 
тягнувся до спілкування з мистецькими осередками 
країн Західної Європи. Без розвиненої ренесансної 
ікони в центрі й на сході України в XVI столітті ніколи 
не могла б постати та школа ікомомалюваїїня першої 
половини ХУП століття, яка так полонила Павла 
Алеппського під час його подорожі Україною. Він 
писав про ті Ікони не просто як про гарні, а нк про 
шйдоскона^'ііші вдаючисм до детальних описів, за 
якими можна реконструювати їхню довершеність та 
вишуканість. 

Як уже зазначалося, ікономалярські центри захід¬ 
них земель України не так взорувалисн на якусь певну 
школу, як на східних землях — на Київ. Т^т панувало 
кііька досить самостійних осередків, між якими були 
швидше творчі партнерські зв'язки, ніж визнання авто¬ 
ритету одного міста чи однієї майстерні Львів як 
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колишня столиця Галицько-Волиііського князівства 
притягував обдарованих майстрів краю не линіе своєю 
організацією, корпоративністю мистещікоі о життя, а й 
якимись особливими новаціями, котрих вони не знали 
в галицькій провінції, а також на Волиііі, в Підляшші, 
Закарпатті, Буковині. Але об'єднання мистців більше 
сприяло впровадженню всього нового в мистадтво, як 
поодинока праця малярів десь у монастирських ке¬ 
ліях. Українські ікономалярі Львова в ХУЇ столітті 
увійиуіи до спітьного цеху малярів, золотарів та ком- 
вІсарів, тобто майстрів лиття. У Перемишлі воли 
також працювали разом із ювелірами та конвісарами. 
Тому ці два центри вели перед у розвитку ікономалю- 
вання в XVI СТОЛІТТІ (і наступних) у Галичині й За¬ 
хідній Волині, так званому Підляшші. Саме цехові 
майстри Львова й Перемиш-тя, працюючи над іконо¬ 
стасами для храмів краю, найактивніше запроваджу¬ 
вали риск ренесансного стилю в ікони. Це давалося їм 
нелросю й нелегко, бо не тільки професійне, а й на¬ 
родне іконемалювання Галичини та Поремиської землі 
міцно дотримувалося старих традицій, зорієнтованих 
на візантинізм. 

Основним же джерелом ренесансних новацій 
в іконі були західні впливи. Близькість західних 
слов'ян — поляків, словаків, чехів, лужицьких сер¬ 
бів— сприяла формуванню особливих манер у малю¬ 
ванні ікон, тому що ці манери не могли створюва¬ 
тися ізольовано від мистецького католицького довкіл¬ 
ля, в якому відбувався складний процес переходу від 
стилю готики до стилю ренесансу. Львів і Пере¬ 
мишль— форпости західних культурних виливів на 
українські землі; отож і мистецький розвиток був тут 
різноманітніший, ніж у Центральній Наддніпрянській 
Україні. В умовах майже цілковитої анонімності іконо- 
ма^іярстна дуже важко простежити міі рацію майстрів 
усередині регіону, скажімо, між Галичиною, Волинню 
і Перемиським краєм. Однак можна з певністю гово¬ 
рити про те» що львівські майстри несли ідеї та фор¬ 
мальні ознаки ренесансної ікони у віддалені райони, 
а не навпаки. Цьому слрИ5іла й цехова система навчан¬ 
ня та праці малярів у Львові, і традиційне тяжіння 
замовників іконостасів із провінційних єпархій та па¬ 
рафій до давньої СТОЛИЦІ Галицько-Волинського 
князівства. 

Безперечно, саме місто Львів не могло завантажити 
працею всіх малярів, які тут проходи^іи вишкіл у цеху 
або в приватних майстрів. Архівні джерела XVI сто¬ 
ліття свідчать про цілі родини ікономалярів (напевне, 
позацехових), наприк.мад, родину Максима Вороб'я 
(перша половина та середина XVI ст.), з якою були 
пов’язані малярі Хома, Федько, Іван, Микола. Васько 
Воробей, чи Васько Максимович, мабуть, син Максима 
Вороб’я. Ім'я Лавріна Пухала (Лаврентія Пухаль- 
ського чи Лаврентія Пилиповича) часто зустрічається 
в списках останньої чверті XVI й початку XVII століт¬ 
тя, Це був знаменитий майстер. Малярами стали його 
сини Іван та Олександр, помічники Іван та Андрій, а 
також слуги Федько та Іван. У Пухала навчався поміч¬ 
ник друкаря Івана Федорова — Гринь Іванович із За- 
блудова — й, можливо, мистці з галицької провінції. 
Бо ж в архівах натрапляємо на імена Василя із Стрия, 
Мишка і Фєдуска із Самбора, Івана з Перемишля, 
Кузьми з Рогатина 

Тим часом ці імена майже не фіксуються па іко¬ 
нах — з відомих уже причин анонім пості. Зате фор¬ 
мальні ознаки львівського осередку малярства можна 
запримітити в іконах із храмів галицької провінції 
й навіть далі. Одна з ікон “ <сБлаговіщеніїя>> 1579 ро¬ 
ку — походить із церкви села їваїїичі на Волині й 
має підпис майстра ~ Фєдуска із Самбора. Цей рідкіс¬ 
ний для XVI століття випадок підписаної ікони може 
зайвий раз підтвердити факт інфільтрації галицьких 


ікономалярів поза межі Галичини. Дуже важливим є 
те, що ікони майстрів цього осередку, хоч би де вони 
були намаліювапі, вирізняються спокійним, несупереч- 
ливим поєднанням характерних рис давнього нізанти- 
нізму й нового ренесансу. Так, Федускопе «Благові- 
щення:> вражає не тільки тривимірним трактуванням 
простору, мотивом арки в архітектурі, ренесансним 
тлумаченням декоративної частини ікони, а й виразною 
тенденцією малювати лики Богородиці та архангела 
Гавриїла з рисами людей європейських країн й дуже 
своєрідним укороченням масштабу постатей, що ха¬ 
рактерно для деяких інших ікон Галичини, І н той же 
час загальна композиція й низка деталей (наприклад, 
щедре використання лінійних прорисів) закоріиеиа в 
давньоукраїнській дореііесансній традиції ікони. 

Галицька й волинська провіїщіТ мІцію дотримува¬ 
лися давніх традицій глибоко духовної ікони з харак¬ 
терними деформаціями, щедрими лінійними прориса¬ 
ми тощо. Проте майстри Львова і Перемитли, що 
вже опанували мову ренесансу, несли її в провінцію, 
збуджуючи цікавість місцевих малярів насамперед 
декоративним вирішенням традиційних іконних сюже¬ 
тів, Тиснене тло, орнаментований німб, трактування 
складок тканин у численних заокругленнях,— а не 
прямовисно, як раніше,— ось що подоба^юся людям 
і що вони хотіли бачити на іконах. Тому часом ці 
ренесансні за характером візерунки з наївною безпосе¬ 
редністю поєднувалися з провізантійськими умовно¬ 
стями в тлумаченні постатей, пейзажного чи архі¬ 
тектурного тла, наприклад» в іконі «Розп'яття* із села 
Вовчого на Львівщині, «Страшному Суді* з села Багно- 
ватого, «Воздвиженні Чесного Хреста* з села Жура- 
виного, «Воскресінні Лазаря* з села Полями. 

Як і в кожному структурованому суспільстві, в 
Україні в XVI столітті молодші й менш досвідчені 
мистці орієнтувалися на визнаних майстрів. Ікони 
дуже добре фіксують цс взорування на вишколених 
ікономалярів. Безперечно» руці першокласного мистця 
належать ікони з церкви села Наконещюго. Це високо- 
професійні твори, намальовані в чистому ренесансному 
стилі, де кожна деталь промовляє про вишуканість і 
гармонію. Особливою красою вирізняється ікона з 
чину Моління «Апостол Петро й Богородиця*, спой- 
мема щирим молитойцим настроєм» глибоким психоло¬ 
гізмом. Бездоганні пропорції постатей, суголосність 
легкого руху Петра й непорушного стояння Марії 
допомагають усвідомити глибокий драматизм і містич¬ 
ність сцени — мовчазного» духовноію, урочиСІЧ)го звер¬ 
нення до Бога. Краса проглядається в кожній рисоч¬ 
ці святих ликів, а досконалість — у кожній деталі 
вбрання. Темно-зелений плащ Петра й золотаво-бла¬ 
китні тони одягу Боюродиці чітко видЬїяюгься на зо¬ 
лотому тисненому орнаментом тлі. Ритм ліній допов¬ 
нюється ритмом площин» грою світлих і темних кольо¬ 
рів, спробою ввести світлотіньові переливи та складки 
одягу з глибокими тінйми. з особливою очевидністю 
намічається в іконах із Наконечного компроміс архаїч¬ 
них і нових виражальних засобів: лінійної стилізації 
й тонових рішенЕї» плоцдинності й осяжності, символіч¬ 
ного та безпосереднЕЮго трактування дії, умовного й 
реа-іьного, вираження найтонших почуттів. У цьому 
суть іконного православного характеру ренесансного 
стіьтю: залишати недоторканою засадничу візантій¬ 
ську містичність» але «одягти* її в нове вбрання» зба¬ 
гатити фізичною красою, гармонізувати відповідно до 
нового стилю. 

Можливо, таке скла;ціе заіуі,апия міг поставити й 
вирішити майстер рівня Лавріна Пухала чи когось із 
його учнів. Інші ж майстри підхоплювали ці знахідки, 
взорува,іися на майстерну роботу. Ми помічаємо подіб^ 
ні деталі в манерах мистців околиць Львова, зокрема 
СамбІрщини й Дрогобиччини — Бусовиська, Вовчого, 
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Мельни чого, і ііаиіть далеко роїста іт>ва них поі^а Гали¬ 
чиною поліської Волині та гірської Буковини — ікона 
святого Миколи Милецькогчї монастиря (на Волині) 
тощо. 1 хоч не всі малярі досягали такої поиїіоти 
рис ренесансного стилю, ик майстер ікон Із Нако¬ 
нечного, все ж таки помітна належність до однієї 
школи, аж до наслідування манери малювати однаково 
риси обличчя (міс без горбочка, але з широкими кри¬ 
лами, очі середнього розміру з білими верхніми по¬ 
віками н без великих тіней, розвинені повні вуста 
во;н>ссн робити сріблястим, без кучерів, але злегка 
хвилястим, а одяг — не з їірямовисними складками, 
а з такими, що розвіваються, наче людина швидко йде, 
хоч насправді вона с'гоїть на місці або обережно ступає 
легким кроком, при якому складки одягу так сильно 
не розвіваються <^Страсті Господні* з Трушевич, 
«Апостоли Лука й Петро* з Рогатина, «Богородиця і 
Марія Магдалкна* з Кам'янки, ч^Христос Пседержи- 
тель* і «Архангел Михаїл із житієм* з Долини тоїцо). 

«Поширення в другій половині XVI століття на 
Львівщині^ СамбірщинІ та Дрогобиччині одної маляр¬ 
ської манери, що своїми впливами сягає на південь 
до Сучави, а на північ до Полісся, наводить на думку, 
що центр малярської школи все-таки треба шукати у 
Львові. Там працювало в цей час багато майстрів, а 
деякі з них, як, наприклад, Лавріи Пи.іиповнч, мали 
великі майстерні з учнями* Той факт, що пройня¬ 
тим ренесансним духом ікономалюванням Львова ціка¬ 
вилися навіть на Буковині, спростовує поширену дум- 
ку» нібито українська Буковина в царині церковної 
культури й мистецтва перебувала під впливом Балкан, 
зокрема, волохів і болгар. Справді, болгарська книж¬ 
кова мініатюра, що досягла своїЮ апог’ею у так званій 
Тириовській школі останнього періоду існування само¬ 
стійної монархічної Болі арії в Х][І—XIV стшііттях, 
мала поважний стильовий вплив на розвиток іконо- 
малярства н Буковині. Значну роль у затриманні бал- 
канських впливів у цьому краї відіграв монастир у Су- 
чаві, де були, здаеггіїся, ікономалнрська та каліграфіч¬ 
на (для переписування й мистецького оздоблення 
книг) майстерні. У другій половині XVI століття у 
Волощині й Буковині оздоблював мініатюрами книги 
мапдоівний майстер Іван із болгарського міста Кра- 
тово який застосував у своїй творчості засоби 
свофідної Ювелірної декоративності, характерні для 
болгарського варіанта відомого палеологівського сти¬ 
лю малюванняр 

У Сучавському монастирі багато разів була ско¬ 
пійована ТирїЮвська Євангелія болгарського царя Іва¬ 
на Олександра 1356 року, оздоблена 352 гарними 
мініатюрами, З Сучави в XVI—^ХУІІ століттях цІ ко¬ 
пії поширювалися в Україні — вони відомі під на¬ 
звами Єлисавстградської та Львівської рукописних 
Євангелій впливаючи на мініатюру й малярство. 
Мабуть, подібних книжок було більше, «На східному 
задунайському просторі, у Волощині, протягом XV — 
XVI століть болгарська книга була майже виключним 
представником волосько-молдавською церковноію 
письменства. Доказом цього є 27 рукописів XV сто¬ 
ліття і 53 рукописи XVI століття, що вийшли з так зва¬ 
ної вол ся: ько-болгарської правопис но-граматичної 
школи* Якщо до цього додати традиційні зв’язки 
українських мистців із монастирями Афону, з Гре¬ 
цією, Сербією, Болгарією, то ми матимемо низку при¬ 
чин, чому ікона в Україні зберігала архаїчні візантій¬ 
ські та балканські риси навіть при ясно виражених 
мистцями симпатіях до ренесансних ідей. І тут роль 
львівського малярського цеху і тамтешніх приватних 
майстерень малярів важко переоцінити. Якраз у 
XVI столітті — десь у той самий час, що й київські 
майстри ікони,— львівські малярі поривають з архаїз¬ 
мами ві за нтійсько-бал камського та новгородсько- 


московського походження й шукають нових засобів 
вираження в народному мистецтві своєї країни та в 
образотворчому мистецтві країн Заходу. Процес 
відокремлення І копо малювання України від Візантії, 
який почався ще в XI столітті, завершився через 
500 років. Майстри повністю звільнилися від чужин¬ 
ського контролю, і лише місцеві єпископи та старші 
клірики — керівники монастирів і благочинні свяще¬ 
ники — мали право контролювати й регулювати харак¬ 
тер церковного мистецтва в Україні, 

Переломність ХУЇ століття полягає не в тому, що 
наші майстри позбулися одних впливів, щоб піддатися 
під інші. Ні, це було повернення до першооснов 
народної образотворчості з урахуванням шестивіко- 
ВОГО досвіду ЖИ1ТЯ українців у лоні християнської 
віри й усвідомленням тої’о, що народ за своєю мен¬ 
тальністю, традиціями, способом життя належав до 
центрально- і західноєвропейської цивілізації. Тому-то 
поняття «ренесансу» стосовно українських культурно- 
мистецьких явищ XVI століття не є імпортованим тер¬ 
міном (хоч саме слово і є французького походження), 
а на понятійному рівні точно відповідає характерові й 
інтенсивності перемін у самій Україні. 

Перехід від примусу, страху й силового спонукан¬ 
ня у творчих справах до більшої сжібоди вибору (на 
жаль, не цілковитої свободи) засобів і методів маляр¬ 
ства не означав, що Візантія вже не мала вплину в 
Україні. Наголошуємо на факті врахування мдести- 
вікового досвіду життя українців у лоні християнської 
віри. Подібно до Божественної Літургії святшю Івана 
Златоуста й всіх чинників візантійськош спряду іконо¬ 
стас, ікона стали органічними частинами національної 
релігійної СВІДОМОСТІ українців. Про повну відмову від 
усього візантійськоію в церковному житті не могло 
бути й мови^ Свобода вибору означала не відмову від 
спадщини цих шести століть, не заміну її чимось 
іншим, а добровільне включення в цю спадщину масиву 
народної культури, яка досі розвивалася дещо осто¬ 
ронь і не пропускалася в храми. 

У формуванні й розвитку ікономадярського сти¬ 
лю українського ренесансу не слід також переоціню¬ 
вати й західних мистецьких впливів. Хоч наші ма¬ 
лярі з великим бажанням їздили вчитися на Захід 
нічого звідти не переймалося ними на всі сто відсот¬ 
ків, без всебічного осмислення і вибору того, що най¬ 
більше підходить для застосування. Досить порівняти 
ренесансне костьольне мистецтво католицької Польщі, 
протестантське мистецтво Німеччини або Нідерітаидів 
із ренесансним православним мистецтвом України^ 
аби побачити, що жодних прямих запозичень в остан¬ 
ньому нема,— хіба що життєрадісність, загальна 
гармонійна форма, чистота звучності кольорів. І ще — 
множення локальних осередків малярства, прагнення 
мистців у них до змагання за краще, до вияву своєї 
особистої манери. Це розгалуження й пожвавлення 
творчого процесу при одночасній прихильності до ре¬ 
несансного стилю дало підстави Вірі Свенціцькій 
написати: «І хоч одній групі творів властиві укоро- 
ченість постатей, площинне трактування форм, а ін¬ 
шим — витончена стрункість, посилення декоратив¬ 
ного елемента, проте всі вони мають спільні риси — 
світлу дзвінку кольорову гаму, піднесено радісне за- 
га-іьне звучання. Улюбленими кольорами є світло- 
блакитний, блідий і насичений зелений та цегляно^ 
червоний, що виступають у поєднанні з сріблястим 
тлом* Отже, навіть колорит (а часом і насамперед 
колорит) змінився, відійшов у нюансах від символіч¬ 
ної хроматичної системи Псевдо-Діонісія АреолагІта, 
аби досягти бажаної психологічної дії на віруючу 
людину, дати її серцю радісне загальне звучання,— 
тобто те саме, що ставило перед собою всяке рене¬ 
сансне мистецтво тієї доби. 
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Таке продумане й вибіркове впровадження прик¬ 
метних рис нового стилю в загалом східну систему 
образних засобів ікони ііс тільки не зіисунало містич¬ 
ного характеру ікони, як це часом твердять против¬ 
ники ренесансу, барокко й класицизму в Ікоиомаляр- 
отві, а навпаки^ посилило якраз богословські підвалини 
ікони, не кажучи вже про те, що вони піднесли це 
мистецтво — в естетичному вимірі — на вищий ща¬ 
бель* Боюсловія ікони, за вченням східних отців, 
базуються не на вшануванні матеріалу й мистецьких 
засобів^ а на експресії — дії на психіку людини, на 
ті сфери сприймання^ які формують Ті совість,, Ті ду¬ 
ховність^ Отже, посилення експресивного ладу ікони, 
оновлення її виражальних засобів ніяк не могло за¬ 
шкодити містично-впливовій силі ікони. Україна пер¬ 
шою — і станом на XVI століття єдиіюю — у всьому 
тодішньому православному світі прийняла ренесанс як 
стиль свого церковного мистецтва, І то не лише в 
ікономалюванні, айв інших мистецтвах, наприклад, 
книжковій мініатюрі, яскравим прикладом чого мо¬ 
жуть бути суто ренесаист мініатюри Пересопницької 
Сваитслії {1556 —1561 рр.>, що походить із Волині. 
Православні Білорусь і Сербія, які теж прийняли 
стильовий принцип розвитку свого церковного мисте¬ 
цтва, лише через СТОЛІТТЯ після України (на початку 
XVII ст,) почали запроваджувати риси ренесансу, а 
відтак і барокко 

На таке раннє впровадження стилів західного по¬ 
ходження в українське церковне мистецтво були свої 
причини. Попри свою належність до візантійського 
обряду, Україна не відгороджувалася й від Заходу, а 
Гї люди не вбачали загрози в тому, що якісь новації, 
зароджені в католицьких чи протестантських краї¬ 
нах, проникали в православне церковне мистецтво* 
Контакти православної України з Ватиканом у Серед¬ 
ньовіччі ніколи не переривалися й не були ворожими, 
як це мало місце у випадках з Візантією, а відтак і з 
Московським царством Протестантський рух, ви¬ 
никнувши на початку XVI століття в Німеччині, хоч і 
не знайпюв особливої підтримки у православних вла¬ 
дик України, проте й не викликав такої хворобливої 
реакції, як у римо-католиків па Заході. Навпаки, про¬ 
тестантство сприяло пожвавленню культури о-освіт¬ 
нього життя у Православній Церкві в Україні, знахо¬ 
дило розуміиіія в колах православних братств, а під 
кінець XVI століття православні українці, а в їхньому 
числі й такий захисник православ’я, як князь Ксзстяіі- 
тин Острозький, приїхали на спільний з’їзд право¬ 
славних і сваніеликін (лютеран, кальвіністів, так зва¬ 
них чеських братів) до міста ВІльноіх> (Вільнюса) 

Окремою сторінкою історії української ренесансної 
ікони є народна ікона крайніх західних земель — 
Перемищини й Закарпаття* Ще з часів Київської 
Р^сі українське населення цих підгірських і гірських 
земель, яке називало себе лемками та русинами, 
глибоко «врізалосяз^ в католицький світ поляків, сло¬ 
ваків та угорців. Логічно було б думати, що сторонні 
релігійно-культурні впливи, аж до асиміляції й окато¬ 
личення, тут мали б бути особливо сильними* Проте 
лемки й русини виявилися навдивовижу стійкими. 
До того ж відсоток здібних до творчості людей тут 
дуже високий, тому Лемківщииа з центром у Пере¬ 
мишлі і Закарпаття та Східна Словаччина з центрами 
в Мукачеві, Хусті, УжіЧ>роді й Свиднику відзначають¬ 
ся традиційним» багатим і прекрасним народним 
мистецтвом. 

Візантійський стиль лемківських та закарпатсько- 
русинських ікон можна було б назвати вкрай консер¬ 
вативним, зупиненим у своєму розвитку на рівні X— 
XI століть, якби в них не було оживляючої сили на- 
родноі’о мистецтва Міцно тримаючись архаїчної 
іконографії святих І стильових засад візантинізму^ 


малярі ікон майже кожного покоління вносили чимало 
нових декоративних елементів, незмінно використову¬ 
вали яскраві фарби, дотримувалися чудової форми 
контурів постатей і ритміки площин. Ці малі непомітні 
зміни вели до того рубежу, коли зникає різниця 
МІЖ народним і професійним малярством. Зокрема, 
щодо лемківської ікони, ик і стосонно ікон всієї 
Перемиської землі, рука не піднімається написати, 
що то народний примітива, образотворчий ^^фшь- 
КЛОрі>, як про це полюбляють твердити деякі патьські 
дослідникитут іще задовго до XVI століття сфор¬ 
мувалася локальна школа української^ ікоілюш ма¬ 
лярства, відмінна від шкьт та осередків інших україн¬ 
ських земель Простота інтеріфетації образів святих 
зовсім нетотожна в них характерові малярства: воно 
вміле, високе й досконале. Спонтанне прагнення до 
гармонії та симетрГі, природне відчуття того, де можна 
зіставляти кольори для контрасту, а де для взаємопід- 
силення, само собою підвели майстрі в-лемків до засад- 
нпчих формальних ознак ренесансного стилю. Впливу 
католицького мистецтва Польщі в їхніх іконах не від¬ 
чувається зовсім. Ось «Різдво МаріЬ ™ ікона початку 
XVI століття з села Нова Весь* Яке тонке розуміння 
центричної композиції, як професійно розміщені «спа¬ 
лахи» червоного і як непомітно, ненав’язливо засто¬ 
совані народні орнаменти на постелі Анни, подушках, 
ніжках і бильцях ліжка! Лики Анни й присутніх жі¬ 
нок змальовані за архаїчними схемами — в Україні 
в цей час рідко хто так малював. І все ж ікона своїм 
загальним ладом, життєрадісною тональністю фарб, 
миром і спокоєм, що йдуть від кожної лінії форми, 
промовляє до мас суто ренесансним відчуттям світу. 

На Лемківщині теж не прийнято було підписувати 
ікони, за винятком, коли ікона офірувалася церкві. 
З дарчих написів ми Інколи довідуємося про імена 
ікономалярів. Так, на дарчому написі ікони 1547 року 
для села Смільник полишив своє Ім’я майстер Олек¬ 
сій — поза всяким сумнівом, високий професіонал із 
бездоганним знанням ритму, гармонії, символіки ко¬ 
льорів, техніки темперного малярства, в якому з одна¬ 
ковою майстерністю виявив можливості тональних 
переливів і філігранної лінійної стилізації, 

Закарпаття, подібно до Перемишля, дотримувало¬ 
ся старокишської традиції іконного малярства. Най¬ 
давніші збережені ікони цього краю (XV ст,) від- 
дзеркалюють глибоку відданість мистців монументаль¬ 
ності композиції, площидності форми, лінійності, 
тобто всьому тому, що становило основу іконного 
мистецтва у Візантії й Київській Русі-Україні. Поси¬ 
лення впливу народного мистецтва на ікону сталося 
на переломі XV—XVI століть і позначилося насам¬ 
перед на ВІДМОВІ мистців від іьтощинних трактувань 
форми та впровадження натомість осяжіюї форми. 
Проте лінійність збереглася й навіть посилилася, зо¬ 
крема, на іконах в українських церквах Східної Сло¬ 
ваччини 

Стиль ренесансу в українській іконі був поширений 
упродовж одного XV! століття. У своїх найголов¬ 
ніших рисах — гармонії й життєрадісності — цей 
стиль у нас повністю узгоджувався з ренесансом у 
релігійному мистецтві країн ЦентральіюТ й Західної 
Європи* Отже, український ренесанс у цьому розумііїні 
був відгуком на всесвроиейський І світовий гумані¬ 
стичний рух, який знаменував у XV—XVI століттях 
закінчення ШОО-лІтньої епохи Середньовіччя. Закінчи¬ 
лася ця епоха і в Україні* XVI століття у нас уже 
виходить за рамки Середньовіччя* Хоч вплив його на 
свідомість людей подекуди виявлявся як у XVI, так 
навіть і в XVП століттях, проте новий поі ляд на лю¬ 
дину як на Боже творіння, надщене правом бути віль¬ 
ним і щасливим, стає основою релігійної та суспільної 
свідомості. 
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розпитку й змін стнлік'ївнк напрямів 

в україїІСЬкІЙ ІКОНІ дле лерекоилипе свідчення 
лепонторної оригінальності українського ікономалю- 
ваііня. Ми не знайдемо іншої національної школи ікони 
в країнах поширення східноїч) обряду християнства* 
де б ікономалюваипя (консерватианс за самою своєю 
природою) стало таким чутливим до різних стильових 
змін у мистецтві й водночас дотримувалося іконогра¬ 
фії, сюжетики* композиції, колористики, ритміки й 
символіки так званих «першовзірців» святих образів, 
які грунтувалися на вченні східних отців про роль 
зображень у Церкві (Василь Великий, Грнгорій із 
Низи, Іван Златоуст, Пссвдо-ДіотїІсій Ареопаїіт^ Іван 
Ддмаски», Теодор Студит) і на творчості візантійських 
ізографів післяіконоборської доби VIII —ЇХ століть^ 
Гіредставтки грецької, грузинської, вірменської, бол¬ 
гарської* російської, румунськоТ ікопомалярських шкіл 
узяли па ціле Середньовіччя й на ведикий відрізок 
Нового Часу візантійський принцип незмінності, 
чабсол ют ноТ обумовте пост і тематики, фіксованої* а по¬ 
рядку суворої реглане І ітацґц до найменших дета¬ 
лей* Сербія, Україна, Білорусь — за різних обста¬ 
вин — позбулися цього принципу ще до тіяю, як Ві¬ 
зантійська імперія розпалася в середині XV століггя* 
Це був ло суті стихійний бунт мистців кількох слов'ян¬ 
ських народів проти тоталітаризму в християнському 
церковному мистецтві. Саме через стихійність цьохт» 
бунту й від^іалемість суб^єктів візантійської релігійної 
<їфедерзціі?> від митрополії, Константинополь не зміг 
застосував до цих країн і цих мистців звичних для 
себе репресій. 

Крім того, сербська* українська, білоруська школи 
іконноі^о малярства були локалізовані не тільки в 
системі піирокогх) візантійського культурного ареалу, а 
й на своїх власних теренах: нове, відмінне від загально¬ 
прийнятого, зароджувалося в тиші чернечих келій, 
перш ніж поширитися й набути більшого масштабу* 
Усе це треба віднести на рахунок сприятливих момен¬ 
тів щодо поширення СТИЛЬОВОїТ) принципу в ІКОІІО- 
малювапні на тлі несприятливих суспільних обставин 
І ггіснихп рамок для розвитку образотворчотчз мисте¬ 
цтва в них країнах. 

І все ж, порівняльне їконозиавство в його пано¬ 
рамному або теоретичному вимірах не дасть нам повної 
картини особливостей кожної нашонадьної (а тим 
більше локальної) школи іконного ма.гіювання, у тому 
ЧИСЛІ й нашої, української школи. Тільки конкретні 
пам'ятки, в яких згадані риси винв^іені вочевидь. 


можуть понідати нам про загальну тенденцію. Ми спи¬ 
нимося на не дуже численних* а.іе промовистих па^ 
м'нтках українського ікономалюваїшя перехідноїхі пе¬ 
ріоду від с'ги;ію ренесансу до барокко* В архітектурі 
й мистецтві західноєвропейських країн «зустріче цих 
двох стшіів нагадувала «зустріч* води з вогнем: цс 
було взаєміїе заперечення, взаємна виключеність. Усе, 
що виплекали архітектори й мистці за століття нат- 
хненкої праці в епоху Відродження, безжально було 
відкинуте майстрами барокко Н Щоправад* у деяких 
країнах (у північних німецьких землях, у Нідерлан¬ 
дах, Бельгії й Данії) та в деяких мистецтвах ізокрема, 
у монументальнО'Декоративній скульптурі) були спро¬ 
би «компромісно* примирити стилі ренесансу й барок¬ 
ко проміжним стиль<^ним утпореніїим, яке Дістало на¬ 
зву маньєризму. Проте через сильно виявлені риси 
обох стилів, маньєризм не набув ознак самостійного 
стильового напряму, а тільки «компромісу* з дуже 
виразними еклектичними рисами* 

Зовсім по-іншому проходила «зустріч* ренесансу 
й барокко в Україні* Оскільки обидва великі стилі у 
нас не були копіями західних, а сильїю забарвлені 
народним мнстеці'вом і місцевим візантинізмом, то 
зіткнення* як на Заході* не сталося, Відбулося взаємо¬ 
проникнення ряду визначальних рис форми, або, вжи¬ 
ваючи термін із фізики, дифузії стилів. Звичайно, 
ДОСЛІДНИКИ ЦЬОІ’О обопільноі'О проникнення стильових 
ознак (а воно таке виразне, що не помітити його не¬ 
можливо) поаторююпь тезу Дмитрія Лііхачоиа, що* 
мовляв, барокко у східних слов'ян узяло на себе функ¬ 
ції ренесансу Але якщо ця формула й правильна 
н чомусь* то тільки стосовно окремих явищ літератури 
й мистецтва Московського царства* де взага*ті не було 
ніякого реиесаису, а барежко — вносне, запозичене. 
України, Білорусі ця фсфмула не торкається жодною 
мірою, бо в цих країнах був ренесанс і він обійняв 
цше ХУЇ столі'ггя: пізніше ж барокко жодною мірою 
не підміняло собою ренесансу, а тільки н певний відрі¬ 
зок часу тримало в собі й яикорнстовувало деякі 
характерні його риси. Це є далеко не те саме, що 
взяти па себе чиїсь функції. 

Отже, визішчивши докорінну відмінність характеру 
переходу від ренесансу до барокко в західноєвропей¬ 
ських країнах і в Україні, встановивши* що не було 
також підміни однот стилю іншим, важ^інво вкзш- 
чиіи межі перехідного періодуі в Україні то перша 
половина ХУП століття. У цей період, від Берестей¬ 
ської Унії 15% року до українсько-польської війни 
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за незалежність України 1648 —1654 років, були ство¬ 
рені чудові ікони й цілі Іконостаси ренесансно-барок- 
ковогч) характеру. Цікаво, що і в інших видах україн¬ 
ського образотворчого мистецтва цього півстоліття^— 
наприклад, у скульптурно-декоративній різьбі та гра¬ 
вюрі,— спостерігаємо подібний сплав ренесансних та 
бароккових ознак Отже, це взаємопроникнення не 
було суто іконним явищем, а мало ширший характер. 
Що ж до самого періоду, то деякі дослідники, підхо¬ 
пивши нав^язану ззовні тезу, буцімто в перебігу сти¬ 
лів, та й узагалі в ініціюванні перспективних мистець¬ 
ких явищ українці не були орипізальні,— твердили, 
нібито Україна завжди запізнювалася, доганяла 
когось* Певна річ, що ці часові дефініції пе|>еносилися 
й на терміни поширення в Україні барокко, де» мов¬ 
ляв, було значне запізнення порівняно з подібними 
мистецькими явищами Західної Свроііи Але це не 
відповідає дійсності. Стиль барокко в Україні секїїм 
початком сягає 90-х років XVI століття {дуже би^ 
раз ні риси його є в декоративній частині гравюри 
Василя Великого в острозькому виданні «Книга про 
пости» 1594 року), і тоді ж, або навіть дещо пізніше, 
створюються перші пам’ятки нового стилю на батьків¬ 
щині барокко — в Італії. Це виключає думку про запо- 
зич^тивий характер ранніх пам’яток українського ба¬ 
рокко й про те, що в запровадженні цього стилю ми 
начебто «значно запізнилися». При щюму, одначе, слід 
мати на увазі, що українське барокко і в ранніх, і в 
пізніших своїх формах помітно дистанційоване від 
мистецтва барокко в Італії та інших західних країнах, 
а навіть сусідніх Польщі, Словаччини й Угорщини. 
За своїми формально-виража.іьннми засобами воно, 
проте, досить близьке до барокко на білоруських 
землях. Цс якщо шворити про мистецтво в цілому. 
Але вияв барокконого стилю в іконі специфічний, і 
тут провести паралелі з будь-якою країною немож;іиво. 
Як бачимо, національна своєрідність мистецтва у 
нас почала формуватися дуже давно — у Київській 
Русі, коли місцеві іконографи стали потроху пере¬ 
бирати від греків храмодлаштування на своїх землях 
і робити все по-своєму. Але найбільші зрушення до 
оригінальності сталися в українській іконі якраз у пер¬ 
шій половині XVII століття. Вони дозрівали довго, 
щоб у потрібний час набрати прискорення. Мабуть, 
нанґрунтоЕНІша праця в цьому напрямі велася в 
ХУі столітті, яке в дотеперішніх дослідженнях укра¬ 
їнської культури явно недооцінене. Навіть у правди¬ 
вих, несфа^тьсифїкованих історіях української культу¬ 
ри автори відносять XVI століття (або мають тенден¬ 
цію відносити) до «середньої доби^, тобто Середньо¬ 
віччя В^’оні української діаспори, які писали про 
культуру XVI століття, зазначають лише іючатки но¬ 
вої ренесансної мови, якісь не ^і^уже сміливі спроби в 
цьому відношеніп, і то лише в другій патовинІ або 
наприкінці цього століття. Насправді ж усе XVI сто¬ 
ліття являє собою вершинний розвиток ренесаисного 
мистецтва й ренесансної культури в специфічних укра¬ 
їнських рисах. Варто порівняти хоча б нечисленні 
українські ікони XIV і XV століть, які ще так ви¬ 
разно рясніють мистецькими засобами візантійського 
стилю, з іконами XVI століття з їхньою зовсім новою 
гармонійною структурою, щоб переконатися а несе- 
редньовічних естетичних поглядах мистців. А ще 
більше нового було в книжній мініатюрі, гравюрі, в 
різьбі іконостасів, орнаментиці, портреті. Середньо¬ 
віччя остаточно відійшло разом із XV століттям; 
а коли що й лишилося, то зазнало нової інтерпретації 
н дусі ренесансу, в контексті відродженського ^ма- 
нізму, а не середньовічної застиглості. Тож радісний 
струмінь XVI століття тривав і в першій половині 
XVП століття, змішуючися з ранніми виявами ба¬ 
рокко. 


Набуття досвіду и поєднанні формальних ознак 
стилів ренесансу й барокко почалося у двох найви¬ 
значніших центрах ікономалювашім в Україні — Кис^ 
ві та Львові. Можливо, Київ у цьому напрямі дещо від¬ 
ставав від Львова, бо давня майстерня ікон у Києво- 
Печерській лаврі традиційно й міцно трималася візан- 
ткнізму. На цю консервативну тенденцію вказують 
численні сері; гравюр до ілюстрованих книг, надру¬ 
кованих у Кисво-Печерськїй лаврі в другій половині 
ІО-х і у 20-ті роки ХУ І і століття,— насамперед багато¬ 
фігурні гравюри до «Анфологіона)> 1619 року й одно- 
фігурні гравюри сйятителів-літургістів до «Служебни- 
ка+ 1620 року. Цілком очевидно, що ці гравюри ском¬ 
поновані за зразками ікон, можливо, і за рисунками 
Ікономалярів лаврської майстерні. Відсутність будь- 
яких підписів під гравюрами не дає підстав називати 
ім’я (чи імена) їхнього творця. Але стиль вказує, 
що гравер добре знався на композиції ікон поперед¬ 
нього століття й навіть більш раннього періоду. Нови¬ 
ми стильовими й іконографічними тенденціями він не 
переймався. 

Проте з кінця 20-х 1 впродовж ЗО—50-х років 
XУП століття спостерігаємо в київській гравюрі збіль¬ 
шення бароккових озіїак, наприклад, у зображенні 
руху, змалюванні напруженості, а також у застосуван¬ 
ні нової декоративності — значно пишнішої, ніж рані¬ 
ше. Отже, близько 1625—1630 років у мистецтві Києва 
відбувся якийсь перелом, котрий у подальшому чимраз 
відчутніше спрямовував увесь потік українськот 
мистецтва близьких до Києва придніпровських земель 
до барокко. Тут же слід зазначити, що цей перехід не 
був раптовий і різкий, він відбувався поступово: такі 
риси ренесансної образної системи, як сувора симет¬ 
рія, точна пропорційність, гармонія цілого й деталі, 
тихо відходили» поступаючися місцем асиметрії {спо¬ 
чатку у вигляді асиметричної симетрії), бурхливому 
рухові з його порушенням пропорцій, виділенню дета¬ 
лей і багатьох прикрас. Обидва стилі добре викори¬ 
стовуються в одному творі» або в одному циклі» де 
одні І равюри ближчі до ренесансного стилю, інші — 
до барокко. Найвизначніші цикли гравюр ренесансно- 
бароккового синтезу — до «Тріоді пісної» (1627 р.), 
«Тріоді квітної» (1631 р.) та «Євангелії учительної» 
(1637 р.). Формальні ознаки обох стилів присутні у 
цих гравюрах порівно і а тісному взаємозв’язку, що й 
виключило грубий еклектизм. Так, у композиціях 
переважає ренесансний принцип рівноваги, застосу¬ 
вання так званих «геометричних схем» при зображенні 
людей, елементів пейзажу тощо Але у внутрішній 
структурі цих геометризонаиих композиційних схем 
бачимо багато негармонійних явищ — різких зустріч¬ 
них рухів, контрастів, переобтяження деталями. Усе 
цс ще далеке від пафосу так званого «високого ба¬ 
рокко», але печатки його й підступи до нього — оче¬ 
видні, хоч іще взяті у витончені ренесансні «рамочки». 

4ому ми міркуємо про стильовий синтез в іконі на 
підставі гравюр? Найкраще було б аналізувати це 
явище на прикладі самих ікон. Але» на жаль, майже всі 
пам’ятки іконноі'о ма.'іярсі ва Наддніпрянської та Схід^' 
ної України до середини XVII стшііття зникати. Із 
захоплених відгуків сирійського мандрівника, архідия¬ 
кона Павла Алеппського ми знаємо, що в першій по¬ 
ловині XV)І століття в цих районах України мисте¬ 
цтво ікони розквітало. Павло Алеппський побувай у 
багатьох православних країнах, у тому числі на Близь¬ 
кому Сході» Балканах, а також у Московському цар¬ 
стві, але^ за його словами, він ніде не бачив такої ве¬ 
личної церковної архітектури й такого чудовоію іком- 
нот малярства, як у центральних землях України, 
Деякі описи іконостасів та окремих ікон у Павла 
Алеппського дуже детальні і з них можна робити ви¬ 
сновки не тільки про сюжети, а н про мистецькі за- 
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соби, стиль малювання. Описуючи ікони з міста Ва¬ 
силькова, що біля Києва, села Викового, Густинського 
монастиря в Прилуках та інших міст і сіл, Павло Алеп- 
пський наголошує на монумеїітальній величі Іконоста¬ 
сів, на осяжностї постатей святих, юбражелні руху 
та психологізації, коли Богородиця «неначе гово- 
ритьй', а «обличчя й уста захоплюють чарівністю: їм 
бракує лише словзі^ Він також підкреслює яскра¬ 
вість фарб, використаний світлстгіні, малювання облич 
святих Як людей європейського, а не близькосхід¬ 
ного походження. Зіставивши усі описи мистецьких 
засобів, можна зробити досить конкретний висновок, 
що це с ознаки ренесанснога мистецькою стилю з 
відчутними рисами барокко (зображення руху, поси¬ 
лення декоративності, інтенсивність кольорів тощо). 

Ці описи сирійського мандрівника збігаються з 
тим, що дас нам книжкова мініатюра та гравюра пер* 
шої половини XVТІ століття, Звичайно, ікона — особ¬ 
ливе мистеціно; її канонічний характер і літургійні 
цілі відмінні від ілюстративних І розповідних цілей 
мініатюри та гравюри. Проте ці різні мистецтва тво¬ 
рили досить часто одні й ті ж майстри* Не виключено, 
що найвизмачіїіші київські гравери першої половини 
XVII століття ТП (Тимофій Петрович), ЛМ (Леолтій 
Монах), Ілля, Прокопій, а також відомі майстри ри¬ 
сунка Парфеній Молковицький і Михащю фойна- 
цький були й ікономалярами, про що свідчить ікон¬ 
ний характер багатьох їхніх композицій у царині 
ілюсгратинної графіки. До кінця 8(>-х років XV1[ сто¬ 
ліття І ранерсько-рисувальна та ікономалярська май¬ 
стерні в Києво-Печерській лаврі не були розділені, а 
існували як одне цще. Такий поділ стався з приїздом 
до Києва визначного майстра гравюри на міді Олек¬ 
сандра Тарасе ви ча, але згодом, у ХУІП столітті, май¬ 
стерні знову були злиті. Це зумовило спільність сти¬ 
льових пошуків мистців різних спеціальностей, які 
працювали в Києво-Печерській лаврі. 

Отож про стиліі^щий синтез и українському маляр¬ 
стві центральних і східних земель України ми можемо 
судити лише опосередкованим шляхом — через гра¬ 
вюру й через свідчення Павла Ллснпського* Це, однак, 
не знімає питання: де ж поділися числеипі ікони, 
цілі іконостаси, які вйкликали таке захоплення в чу¬ 
жинця? Відповідь проста й очевидна: внаслідок своєї 
докорінної відмінності від ікон російських, вони були 
поетапно знищені після так званого «возз^єднання» 
України з Московським царством у 1654 році. Перша 
хвиля нищень ста/іася безпосередньо по смерті Бог¬ 
дана Хмельницького, коли, внаслідок боротьби за 
Україну між Польщею, Московієго й Туреччиною, 
Україна була розорена й спалена. Друга хвиля бо¬ 
ротьби проти всього українського в церковній культурі 
розпочалася після не канонічного, підступного пере- 
п і дпо ряд кування Київської православної митрополії 
від Константинопольського до Московського патріар¬ 
хату (1685—1686 рр.). Саме Б той час, у так звану 
«Петровську епоху:?», цар-деспот Петро [ видав низку 
указів проти України. Під час терору, після Полтав¬ 
ської битви 1709 року, загинуло багато шедеврів 
українського мистецтва. Величезна пожежа в Києво- 
Печерській лаврі 1718 року знищила, поряд з іншими 
невідновлюваними цінностями церковного мистецтва, 
ще н велике зібрання давніх ікон місцевих майстрів, 
а також ікоеі, подарованих ченцям Лаври ієрархами 
східних патріархатів, монастирями Афону та клірика¬ 
ми з бал камських країн. Отак, через низку трагічних 
подій і обставин, Центральна гї Східна Україна повніс¬ 
тю втратшча своє іконне мистецтво від найдавніших 
часів до середини XVI[ століття* Головним екзекуто¬ 
ром українського церковного мистецтва був москов¬ 
ський царат разом із Московським патріархатом — 
одвічні вороги незалежності України й Української 


Церкви. Усе, що здавалося їм «несходкиМ:> зі свсіїм. 
московським, вони безжально палили під приводом, 
що це, мовляв, ’йлатиііська» або якась інша єресь. 
Відомий і часто цитований указ царя Петра Т від 
5 жовтня 1720 року, яким Києво-Печерській лаврі 
заборонялося друкувати будь-які Інші книги, крім цер¬ 
ковно-богослужбових, і то з іакоіо умовою, щоб «цер¬ 
ковні старі книги, для цілковитого узгодження з 
великоросійськими такими ж церковними книгами, 
виправлялися перед надрукуванням, щоб жодної різ¬ 
ниці й особливої мови в них не було. А жодних інших 
книг, пі колишніх, ані нових видань, не представлених 
у Духовну Колегію (своєрідне царське міністерство 
для нагляду за діяльністю Церкви з безмежними 
цензорськими функціями,— Д, О і без її дозволу, а 
тих монастирях не друкувати, щоб не могло бути ні¬ 
чого суперечливого зі Східною Церквою й незгідного 
з великоросійським друком>ї 

А скільки таких указів — явних, а ще більше таєм¬ 
них — було видано проти Україїіи — від нещасного 
«возз'єднанняй- й до краху імперської системи в наші 
дні! Мабуть, ніякі закони не виконувалисн «наїзника- 
миі^ так ретельно, як ці укази щодо знищення в Україні 
всього «несогласіїого:^. А те, ІДО якоюсь мірою влашто¬ 
вувало займай цін в українському мистецтві, було сило¬ 
міць або хитрістю забране й згодом виставлене як 
«истинно руескоель. Так сталося з Іконами й рукопи¬ 
сами Київської Русі, літописами й пам'ятками україн¬ 
ської серсділювічної літератури, які осіли в російських 
музеях, архівах, бібліотеках ї без жодного докору со¬ 
вісті розглядаються російськими вчеііими як російські 
національні пам’ятки 

Не набагато більше поталанило пам'яткам україн¬ 
ського церковного мистецтва правобережної Київщи¬ 
ни, Поділля та Волині^ які невдовзі після смерті 
Богдана Хмельницького на майже півтора століття 
потрапили під владу королівської Польщі, Неприйнят¬ 
тя фанатичж:і настроєними польськими римо-католи¬ 
ками православного обряду, трактування його як 
«розколу» (схизми) поширювалося й на мистецтво 
Церкви. Розпа^теш шовіністичними пристрастями су¬ 
проти українців, польські шляхтичі й деякі представ¬ 
ники костьолу готові були викорінювати «вогнем і 
мечем» усе до остаииііОЇ риски, що свідчило про укра- 
їлсько-візантійський обряд на тих українсїжих землях 
ПраЕюбережжя, які дісталися їм унаслідок розбою й 
кількох вимушених, принизливих «договорів», які при¬ 
неволені були підписати з поляками українські геть¬ 
мани, У Польщі неначе забулося те, що східна ікона 
страдницької Богородиці, котра походила з України 
(Белзька, перейменована поляками на «Чеистохов- 
ську»), була проі олошеиа національною святинею, за¬ 
ступницею за польський народ перед Богом і навіть 
духовною королевою Польщі! Засліплення зайшло так 
далеко, що в Речі Посполитій заб^^ли й те, що в 
XIV — XV століттях найкращі монументальні стіно¬ 
писи в польських костіюлах і замках виконані укра¬ 
їнськими мистцями в українсько-візантійському стилі 
того часу В середні віки, коли Польща дивилася 
на Київську Русь-Україну як на рівного партнера в полі¬ 
тиці, економіці, культурі, українське мистецтво, попри 
його православний характер, було прийнятне й бажаие 
полякам, У XVI—ХУК століттях, коли Україну поді¬ 
лено, розтерзано й зроблено з неї каюнію кількох 
сусідніх монархій, усе українське раптом стало «пога¬ 
ним», «недосконалим» і «розкольницьким». 

Навіть зусилля щодо зближення українського 
мистецтва із західними стильовими напрямками деякі 
польські світські й духовні провідники, котрі самі по¬ 
стійно орієнтувалися па Захід, ладні були витлумачу¬ 
вати в непривабливому світлі* У цьому відеіошєнні 
особливо характерні репресії латинського (римо- 
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католицькоїчз) архієпископа міста Львова Я на Дємс- 
тріуша Солікоаськоі'о проти українських мистців- 
ікономалярів. Багато в чому силові акції Соліковського 
нагадують дії російського царя Петра І, хіба що вчи¬ 
нені в дещо локальнішому масштабі й більш як на 
ціле століття раніше. Соліковський, будучи дуже кон¬ 
сервативним, не сприймав жодних новаторських почи^ 
нань у мистецтві римо-каталиків і з презирством ста¬ 
вився до ікон православних^ Цей типовий діяч контр¬ 
реформації таврував мистецтва епохи Відродження в 
країнах Західної Свропи, особливо сюжети з античної 
міфологій Він навіть написав поему «<ЛукрецІя*, в 
якій закликав до винищення не тільки всіх картин <4лро 
Марсів і Венер!>, а й авторів цих картин, У Львові від¬ 
давна існував цех малярів, утримуваний православ¬ 
ним братством та релігійно-етнічними громадами. До 
нього входили також золотники та конвісари 
Архієпископ Соліковський втрутився в мистецькі спра¬ 
ви й 1596 року започаткував створення виключно 
кататицького малярського цеху, до якого не впускали 
так званих <'схизматнків!^, тобто православних укра¬ 
їнців, а також вірмен!и. 

Конфесійно-шовіністичний характер і стиль указу 
Соліковського щодо привілеїв для цього цеху — ЦІЛ- 
кавито неприховані. «Постанов^іяємо,— писав він,— 
що всі братства і товариства мистців, коли вони не 
створені згідно з приписами і в послухові Католицькій 
Церкві, треба розпустити. Бо хто ж не бачить, що 
товариства схизматиків порушують церковний лад і 
підривають послух Римській Церкві, яка є єдина Като¬ 
лицька. Маючи це на увазі, визнаємо недопустимим, 
щоб невільні і вперті користувалися тими самими 
свободами й привілеями, що й вільні,— бо тоді могло б 
здатися, що через спільне життя і користуваЕшя спіль- 
іїою з католиками свободою, вони утверджуються у 
своїй облуді» 

крім цих одвертих санкцій, велася тиха боротьба 
засобом ііітриі\ Усіх, хто опинився поза цехом маля¬ 
рів, обізвано <шартачами», незалежно, чи це був мис- 
тецьталановитий чи ні. До числа «партачів» потрапили 
найвидатніпЕІ львівські ікономалярі — Лавреитін Пу- 
хало, Федір Сенькоаич, а також ті, котрі відомі лише 
з імен: Семен, Федько, Іван, Роман, Федько Малаха, 
Васько, Лавриш, Іванко, Олександер, Хомка. Павло 
Орфин. Упродовж XVI—ХУП століть у Львові налічу¬ 
валося 75 малярів-українців Працюючи в досить 
скрутних умовах (моїлн малювати ікони лише для 
храмів своєї конфесії, не мали права утворювати 
в.іасну тві^рчу організацію й вільно продавати свої 
твори), вони все-таки малювали вельми гарні ікони, 
стильово суголосні іконам майстрів Києво-Печерської 
лаври та інших монастирських і світських майстерень 
Наддніпрянської та Східної України. Треба було мати 
мужіїість лишатися вірним східній традиції ікони й 
продовжувати шукати місце цій традиції в рамках по¬ 
пулярних західних стилів ренесансу й барокко в час, 
коли найвищі посадові особи латинського обряду нази^ 
вали ікони не інакше, як «схизматицьке мистецтво», 
«насмішка над нами» іхдцо. 

Незважаючи на конфесійний розбрат в Україні й 
Білорусі після Берестейської Унії !5% року, іконома- 
люнаиня як в уніатів, так і в православних розвива¬ 
лося в єдиному стильовому руслі. Владики, монахи, 
клірики сварї^тися, але обряд в уніатів і православних 
лишався юй самий — східний, українсько-нізантій- 
ський. І мистці ікони робили свою справу ретельно й 
досконало, без огляду на те, чи ц! ікони признача¬ 
лися для греко-католицького чи православного храму. 
Безперечно, між мистцями різних земель України 
існували тісні зв’язки, ба більше: існувала солідарність 
щодо іконографії, стилю, композиції ікон і цілих іконо¬ 
стасів. Усе те, що писав Павло Алсппський про ікони 


Наддніпрянщини, могло бути віднесене й до ікон Га- 
личиїїи, Волині, Буковини й Закарпаття, хоч може з 
поправками на місцеві іконографічні особливості та 
манери окремих майстрів. Збережені ікони того самого 
часу — кінця ХУТ й першої половини ХУП століть — 
з тих українських земель, в яких не побував Павло 
Алегшський, з великим ступенем точності відповідають 
оігисам сирійського мандрівника наддніпрянських 
ікон. 

Стильова єдність іконного малярства в розділених 
землях і розсварених церковних конфесіях в Україні 
XVII стсіліття — одна з дивовижних не з6 а гнем посте й 
українського мистецтва. В нещасній країні, розідраній 
протиріччями, діяла якась сила глибокого внутріш¬ 
нього зчеплення, яка не давала розшаруватися, розби¬ 
тися культурі. В єдності культури східних І західних 
земель найповніше виразився інстинкт українців до 
самозбереження — при всій їх незгідливості й егоцен¬ 
тризмові. 

Проте ця єдність не могла здійснюватися само¬ 
пливом, стихійно. Легко дійти до роз’єіімання, а об’єд¬ 
нання вимагає терпіння й зусиль: процес має бути 
керованим — і то сильними, авторитетними особами. 
Берестейська Унія й полеміка довкола неї розбудили 
від летаргійної сплячки значні інтелектуальні сили в 
Україні, які згрупувалися у двох основних таборах — 
прихильників і противників унії. І в цьому пробуджен¬ 
ні — один із позитивних її наслідків. Якщо абстрагу¬ 
ватися ВІД релігійно-політичних аспектів полеміки, то 
це фактично був гострий діалог грекофілів І західників. 
Але дивовижність цього діалогу в тому, що в таборі 
західників були ревні захисники непсрехІдішх цінно¬ 
стей східної греко-візантійської обрядовості, включно 
з іконою (тому основна маса уніатів ніколи не підда¬ 
лася латинству), а серед ортодоксі в-грекофілів були 
високоінтслектуальпі апологети латинської культури й 
західного мистецтва. Тому провідниками єдності укра¬ 
їнської культури в різних землях виступають перед¬ 
усім центристи — розважливі люди помірконаиих по¬ 
глядів, майстри проповіді, шукачі переконливих дока¬ 
зів,— одним словом, люди великого розуму та доброгії 
серця, а не СХН^’ІЬНІ до крайніх поглядів і дій. 

У дуже відповідальний період загрози єдності на¬ 
роду та його культури вищі ієрархічні посади в україн¬ 
ських Православній і Греко-Католицькій Церквах 
обіймали саме діячі центристського напряму — митро¬ 
полити Петро Могила та Йосиф Вельнмин Рутський. 
Це вони, не будучи митрополитами, спрямову¬ 
вали курс єдності, а не такі діячі найнепримиренніших 
поглядів в обох таборах, як їван Вишєнський та Йоса- 
фат Кунцевич. Ставши ж митрополитами, вони впри¬ 
тул підійшли до втілення ідеї ЄДИНОГО Київського 
патріархату, але здійснити Гі не вдалося через втру¬ 
чання зовнішніх і ворожих Україні сил. 

Ця непроста ситуація, як не дивно, сприяла роз¬ 
квітові ікони виразної національної спрямованості,— 
несхожої ні на грецьку, ні на московську, болгарську, 
сербську, молдовську, волоську, але ближчу до біло¬ 
руської. в українській іконі цього періоду неповторно 
злилися візантійські, ренесансні й барокковІ ознаки. 
Звичайно, подібне злиття можна іхіоретично здійснити 
на якомусь абстрактному, наднаціональному рівні — 
і в результаті дістати гібрид, еоектику. Тому тут був 
задіяний іще четвертий стильовий сісладник — на¬ 
родна ікона й узагалі українське народне малярство. 
І якраз цей народний елемент прискорив увесь син- 
1^3, згладжуючи гострі кути, зближуючи протилеж¬ 
ності. 

Вагому підтримку такого сміливого експерименту в 
іконному мистецтві надали ті полемісти з поміркова¬ 
ними поглядами, які зосередили свою увагу на питан¬ 
нях церковної культури. Це, передусім, прихильники 
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західної культури в православному середовищі Кирило 
Траикеїііон Стааройецький — автор трактату ^Зерца- 
ло БогословіЬ <1618 р,) і Захарів Копистенськнй — 
творець дослідження «Паліноддяй (1622 р.). За дощо 
старомодною манерою схоластичного трактату вони 
висловлюють суто ренесансні думки: матеріальний 
світ являє собою віддзеркалення божественної творчої 
ідеї; і світло, і кольори, і природа є чудові, верніина ж 
досконалості — то сама людина, котра виступає ик 
творець^ що наслідує Бога. За Ставровецьким* людське 
око насолоджується ^їкрасою жіночою, оздобою світ¬ 
лих шат, коштовними перлами, золотим і срібним 
начинням — і милується їхнім виглядом, а слухом 
сприймає життєрадісні звуки пісень і музик» Цер¬ 
ковні авторитети багато століть боролися з насолодами 
як із чимось грішним і негідним християнина, та 
раптом під пером почаївського монаха прорвалася 
отака апологія гедонізму! 

Інший високопоставитепий монах, архімандрит 
Києво-Печерської лаври <з [624 р*) Копистеиський, 
виявивши неабияку обізнаність із джерелами західної 
Богословїі закликав людей східного віровизнання 
ие цуратися латипства як чогось єретичїіого, а сприй¬ 
мати все західне критично й вибірково — +з розтороп¬ 
ністю сміття відкидаємо, а зерно беремо; вугілля за¬ 
лишаємо, а золото виймаємо» Копистеиський ни- 
являє надзвичайно сміливу — як на православного 
діяча — позицію щодо античних літератури й мисте¬ 
цтва, особливо до грецьких (бо римські вважає похід¬ 
ними від грецьких), радить їх вивчати, використо¬ 
вувати й розумно наслідувати. Це позиція людини 
ренесансної ідеї, а не консерватора-догматика, погляд 
якого спрямований назад. Увесь парадокс тут в тому, 
що православні Ставронецький і Копистеиський куди 
більше прихильні до культури ренесансу, ніж латиня¬ 
нин Соліковський, 

Таких парадоксів тоді було чимало і, власне, завдя¬ 
ки їм можна пояснити, чому Київ та інші центри Над¬ 
дніпрянської України перебирають ініціативу від Льво¬ 
ва в пошуках нової мови релігійного мистецтва, зо¬ 
крема, щодо впровадження стилю барокко. Українське 
православ'я докорінно відрізнялося прихильністю до 
новаторських шукань від православ'я московського та 
візантійсько-бал канського, а навіть від консерватив- 
ііого коитрреформаційиого католицизму. УкраїнськІ 
єпископи, яким належало наглядати за розвитком мис¬ 
тецтва в храмах, керуючись як іконографічним кано¬ 
ном Церкви, так і суто естетичним принципом, давали 
мнетцям-ікопомалирам набагато більше волі виявляти 
творчу ініціативу, нІж це робили у Візантії й деяких 
православних країнах, де мистець ^їрозглядавсн не нк 
творець індивідуальних цінностей, з як виразник над- 
особової свідомості, котрий займав у державному орга¬ 
нізмі місце такого ж виконавця Божественної волі, 
яким був кожний підданий Візантійської імперії» 

Те саме робили й українські та білоруські католики 
східного обряду після Берестейської Унп\ тому іконо¬ 
стаси обох конфесій Української Церкви мають так 
багато спьіьпих рис, а процес рснссансно-бароккового 
синтезу і в православних, і в уніатських храмах відбу¬ 
вався майже синхронно. 

Знаменита ікона Богородиці Одигітрії з села Ріпнів 
Львівської області, змальована 159^ року львівським 
майстром Федором Сеньковичем гідно завершує 
ренесансний стиль в українській іконі. До речі, ікони 
Богородиці (зокрема, з намісник ярусів іконостасів) 
чи не найповніше репрезентують перебіг і зміни стилів 
малюваїїіая ікон із давніх пір. І якщо та сама Одигітрія 
з села Красів на Львівщині символізувала в XV сто¬ 
літті початок ренесансу в іконі, то ікона з Ріпііева 
дає нам вершинний зразок повноти ренесансної 
ідеї — цілковитого торжества гармонії в усьюму. Не¬ 


часто можна побачити таку рівновагу декоративної 
ошатності, Ювелірно пророблене тло чудово узгоджене 
з тонкими прикрасами мафорія Марії й рисочками- 
асистами одягу Кіалсиькогх) їсуса. Переливання безлічі 
крапок, рисочок, дужок і стрічок Еіаче вияскравлює 
красу великих, осяжпо трактованих складок мафорія. 
Дрібніші й більші декоративні форми чергуються рит¬ 
мічно, а в ряді деталей — і симетрично. Виразно 
українізовані риси обличчя Пресвятої Діви зовсім не 
сприймаються як данина секуляризації образу, бо, 
попри її чисто слов'янські уста, ніс, овал обличчя, 
образ усе-таки змальований за непорушним іконогра¬ 
фічним каноном—з неодмінним сумом, утаємниче¬ 
ним молитовним станом, лагідним жестом правиці, 
легким нахилом голови в напрямі до Сина, не кажучи 
вже про форму та колір її верхнього одягу (мафорія), 
як і одягу Сина. У композиції й характері малюнка 
обох постатей нема жодної різкої, контрастної форми. 
Кожна деталь уражає м'якістю, округлістю, узгаджую- 
чися з настроєм Марії, її Сина. Форма скрізь підтвер¬ 
джує глибину ніжності, любові, пануючу злагоду. Це 
той психологізм, що проймав чи пс кожіїий твір маляр¬ 
ства епохи Відродження, психологізм західної Мадон- 
іги, але НІСКІЛЬКИ не позбавленої характерних рис 
східної ікони. 

Ріпнівська Ікона — один із останніх творів, де гар¬ 
моній пронизує все, вона є домінантою образу. Бо 
вже в ранній період XVII століття в українське іконне 
малярство вривається дух якогось неспокою, котрий 
виходить далеко за межі змісту, зачіпаючи й форму. 
Зміни мало помітні, бо бароккове світовідчування 
мистців формується десь ііа рівні підсвідомості — 
воно ще не є виваженою І прийнятою програмою, ви¬ 
бором нового стилю, як для майстрів країн Заходу. 
Цілком очевидно, що загострення політичної й релі¬ 
гійно-конфесійної ситуації в Україні на зламі XVI та 
ХУЦ століть сильно вплинуло на мистців. Релігійні 
оратори й письменники з обох сторін кинулися у сло¬ 
весний бій, узявши на озброєння як докази, так і при¬ 
страсті; а майстри пензля втрачали колись виплекану 
гармонію, місце якої займала драма життя — драма 
нібито минулих біблійних віків, але дуже виразно по¬ 
в'язана з сучасністю. 

Може, найвиразніше виявилася ця тенденція в по- 
дІйових багатопсрсонажіїих іконах. А таких стає чим- 
дталі більпге й вони доповнюють однопостатпі ікони в 
церквах: па іконостасах, у вівтарі при престолі, на 
стінах. У цей час по всій Україні вивищуються іконо¬ 
стаси, збільшується число ярусів; а ярус дванадцяти 
святочних ікон стає таким же обов’язковим для іконо¬ 
стасів, як і ярус їіамісних. Якраз святочні «дво- 
надесяті» ікони є багатоперсонажігими; в них завжди 
є дія, рух, через посередництво яких і ведеться зобра- 
жа/іьна ^розповідь». 

Гармонія як найважливіша ознака ренесансіют 
стилю ставила перед мистцем низку вимог формаль¬ 
ного характеру, насамперед центричної побудови тво¬ 
ру. В іконі найкраще досягалося такої центричності 
в одно- чи малонерсонажних зображеннях; коли ж 
сюжет вимагав багатьох персонажів, то композиція, 
як правило, набувала схеми якоїсь геометричної фі¬ 
гури з центричною віссю: піраміди, конуса, кола, еліп¬ 
са, трапеції тощо. Проте в українській ренесансній 
іконі (а також книжкових мініатюрі й гравюрі) 
XVI століття одноперсонажні сцени переважають над 
багатоперсопажиими: ці перші давали більше шансів 
досяп'и гармонії та пропорцій. 

Перехідні Ікони зі змішаними стильовими ознака¬ 
ми ренесансу й барокко, які з'являються на Волині, 
в Галичині на початку XVII століття, вже не мають 
такої центричної будови, однак майстри ікон не поспі¬ 
шають зовсім відмовлятися від рівноваги. Вони шану- 
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ють пропорції, симетрію, але вже не так однозначно й 
суворо, як їхні попередники: часто на іконах нема 
центробіжної домінанти; симетричність уже далеко не 
«дзеркальна», а швидше асиметрична. Відчувається, 
що увага мнстців переключилася на щось інше, на¬ 
приклад, на змалювання руху — як внутрішнього 
(тобто психологічного, що виражався збудженіїим, 
переживанням святого), так і зовнішнього. 

Дуже важливо зосередитися на проблемі руку и 
іконі, бо саме з нього почалося зближення рис ба¬ 
рокко з усталеними ренесансними категоріями гармо¬ 
нії, рівноваги, симетрії, центричності, пропорційності. 
У цей час на Заході згадані категорії — під натис¬ 
ком бурхливого барокко контрреформації — були про¬ 
сто ііринесені в жертву. Різкий рух, напруга, масив¬ 
ність, контрасти, розриви й розломи не залишали 
місця для гармонії та похідних від неї; Традиційна 
українська поступовість у вдачі не давала змоги зро¬ 
бити подібний різкий перепад. Та й чи можна було 
здійснити такий революційний стрибок у зміні стилів 
у мистецтві ікони? Отже, і суб'єкт (тобто мистець), 
і об’єкт^ тобто ікона^ були запрограмовані на повільну 
зміну, навіть коли бурхливі події дійсності (релігійна 
полеміка, соціальні заворушення, національно-вн- 
звольна боротьба) лідштовкували до бурхливих змій 
у мистецтві. 

Подібні повільні зрушення знаходимо в низці Ікон 
початку XVII сіоліття* змальованих у різних регіо¬ 
нах України; але одна зі збережених і датованих — 
«Страсті Христові» 1620 року з села Раделичі Львів¬ 
ської області - репрезентує ті зрушення, може, пай- 
наочніше. Жоден із тих, хто писав про українське 
іконне мистецтво цієї доби, не оминав увагою знаме¬ 
нитих «Страстей» — правдивої віхи в усьому україн¬ 
ському малярстві першої половини XVII століття. 
Навіть розкриття теми, такої ж давньої, як і саме 
християнство, вражає своєю, так би мовити, екстраію- 
лятивністю: прозорим натяком на суголосність подій 
зради, арешту, мук і смерті куса Христа й україн¬ 
ського соціально-політичного середовища початку 
XVП століття. Такс порівняння — дуже цікаве; про 
нього можна багато писати й говорити, але все ж три¬ 
матися в цьому ПОрІЕШЙІІИІ певної дистанції, щоб не 
впасти у спекулятинність 

Набагато важ^^ивіше зауважити те нове в нюансах 
стилю цієї ікони, що показує відхід від ренесансної 
естетики й просування до бароккової 

Найперше — це рух: набагато активЕпший, ніж у 
попередніх українських іконах, але не надто бурхли¬ 
вий, щоб його можна було ідентифікувати зі стрім- 
ким, прискореним рухом на полотнах релігійного змі- 
сту в західноєвропейському барокковому мистецтві 
цієї доби. Це помірний рух, без різко нахилених поста¬ 
тей, без надмірно драматизованих жестів; інакше ка¬ 
жучи, він співміріїкй благочестивості східної ікони, 
де навіть крайні загострення дії не повинні трактува¬ 
тися побутово або тривіально. 1 все ж невідомий нам 
за іменем майстер розумів бліісканичність розвитку 
фатальних подій, які передували фізичній смерті Гос¬ 
пода. 1 те, що не показано зовні, чудово доповнено 
внутрішнь^> — напругою, ледь прихованими пристрас¬ 
тями, котрі так виразно «демонструються» то пове¬ 
дінкою Юди Іскаріота, який притиснувся до Господа 
й «дарує» йому свій фальшивий поцілунок; то хвилю¬ 
ванням озвірілого натовпу, що жадає крові; то збитими 
в одну людську масу римськими воїнами, котрі про¬ 
стягають до Ісуса стиснуті кулаки, штовхаючи його 
навстріч Каяфі чи ПилатовІ. В усіх сценах ікони (а 
вона складастіїся з паралельного ряду зображень^ що 
творять відоме євангельське оповідання) рук виконує 
цілком нову роль, у [ЮрІВНЯІШІ з рухом у візантій¬ 
ських і репесансмих іконах. Рух персонажів позбавле¬ 


ний ритуальності та сішкою; це рух, що руйнує спокій 
і рівновагу; але вік не є вкрай бурхливим і прискоре¬ 
ним, тобто не виходить за рамки іконографічного 
канону, який приписував усе в Іконі зображати ве¬ 
лично. 

Друге, що відрізняє ікону від попередніх,— це 
напруга, зумовлена й драматизмом самих страстей 
Господніх, і трактуванням подій нетрадиційними 
мистецькими засобами, які (засоби) й віддзеркалю¬ 
ють нові бароккові тенденції. Ми бачимо тут, замість 
звичайних для Ікони прямовисних складок одягу,— 
скісні, поперечні, такі, що розвіваються. Майже всі 
персонажі зображені в стані збудження і напруги, 
їхні погляди гострі й позбавлені лагідності. Форма 
скрізь тверда й тужава, і легко окреслена осяжність 
постатей та предметів сприяє відчуттю якоїсь внутріш¬ 
ньої енеріїї. Мистець-ікономаляр щедро користується 
червонясто-брунатним кольором, який то в насиче¬ 
них, то в ясніших відтінках буквально заливає все 
тло ікони. Кожний майстер знає збуджуючу, напру¬ 
жену силу червоного — і ця сама в іконі «еСтрасті Хри¬ 
стові» не є випадковою. 

Щоправда, творець ікони ще не хоче користува¬ 
тися контрастами, які н цю пору ставали широко вжи¬ 
ваним засобом, узятим на озброєння мистцями барок¬ 
ко. Автор «Страстей Христових» дбає про взаємну й 
нерізку перехідність форми та хроматичну суголос- 
ністк отже, цим він видає своє ренесансне походжен¬ 
ня. Рух І напруга так добре поеднані в нього з гармо¬ 
нією форми й кольорів, що ми в цій іконі натрапляємо 
на досить вдалу спробу стильового синтезу, коли з 
двох стилів узяті не протилежні, а взаємно доповнюючі 
елемє нти. 

Саме тодішня ситуація сприяла тому, що по всій 
Західній Україні — від Буковини до Волині — майстри 
ікони браі'шся впроваджувати щось нове у мистецтво 
храму. Ця частина України була повністю відкрита 
;иія західних вітрів, і тільки непримиренні консерва¬ 
тори в малярстві не хотіли експериментувати на пору- 
біжжях таких цікавих мистецьких стилів, як візанти- 
НІЗМ, готика, ренесанс, барокко. Ще з часів Трулль- 
ськогг (692 р.) та Сьомого Вселенського (787 р,) 
соборів малярам ікон приписувалося невідступно на¬ 
слідувати давні зразки. Але в тих же соборних прави- 
лах мовилося й про «неподібну подібність», яка давала 
простір для внесення в ікону дечого свого, зокрема, 
в нюансах форми. Соборні представники вищого духо¬ 
венства боялися значних нововведень, але водночас ро¬ 
зуміли нстворчий характер безконечних самоповто¬ 
рень. 

У ХУТІ столітті в Україні усамостійнюються й 
розвиваються світські жанри малярства, особливо 
портрет. Мистеціно ікони не могло надто далеко ди- 
стаиціюнатися від інших жанрів, У межах соборних 
приписів щодо ікони, тобто в межах церковного кано¬ 
ну, тривають пошуки нового. Львів і Київ ведуть перед 
серед інших осередків у цих пошуках, бо мають май¬ 
стрів належного досвіду, кваліфікації й таланту. Без 
тик даних просто неможливо було б з'єднати такі стилі, 
як ренесанс І барокко, в одну цілість. Збережені ікони 
свідчать, що стильовий Синтез відбувався пскеровано, 
тому існувало багато варіантів, особистих підходів, 
до того ж він був пов'язаний із народною течією в 
іконо малярстві, яка ставала все потужнішою. 

Чіткішу картину стильового синтезу дають збере¬ 
жені іконостаси. Одна ікона може нести локальну Ін¬ 
формацію про стиль. Багато ікон — та ще й в ансамблі 
з різьбою Іконостаса — має ширшу й повнішу інфор¬ 
мацію. Принаймні три повних іконостаси із Західної 
України першої половини ХУП століття — це три не¬ 
спростовні докази значних досягнень у царині стильо¬ 
вого ренесаисмо-бароккового синтезу в українській 
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ік^ліі - з деякими вкрапленнями інших стилів, Ідеться 
пр<ї іконостас у церкві святої Параскеви П’ятниці 
у Львові, Іконостас у церкві Успіния Богородиці у 
Львові (перенесений І 767 року до церкви святих Козь^ 
ми і Дем’яна в село Великі Грибовичі) та іконостас 
у церкві Святоіх> Духа в місті Рогатині на Прикар¬ 
патті — тепер Івано-Франківської області. Важ-гіивість 
цих унікальних пам^яток полягає в тому, що нони дато¬ 
вані й відображають перебіг стильового синтезу як 
своєрідний процес відсіювання одних рис та нагріїма- 
ДЖСНТ4Я інших. Щоправда, ь датуванні першого з 
названих іконостасів — П'ятницького — є значні роз¬ 
біжності: одні вважають часом його створення 1600— 
1610 роки інші — 1644^—1645 Але це не змінює 
суті справи, бо сам стильовий синтез не був хроноло¬ 
гічно послідовним: у пізніші роки часто виникали гли¬ 
бокі зворотні течії, а в деяких більш ранніх пам’ятках 
траплялося певне забігання вперед. Хоч би коли було 
створено П’ятницький іконостас,— чи на початку 
ХУП століття, чи в 40-х роках того століття він 
с класично ренесансним церковним ансамблем н 
Україні, повністю збереженим дотепер. Судимо про 
це як із загальної конструкції, так і з деталей. У роз¬ 
ташуванні іконних ярусів панує дзеркальна симетрія, а 
в обрамленні ікон — мотив циркульної арки або 
прямокутника. Усі форми навіюють спокій і рівновагу. 
Різьблені проміжки між іконами невеликі, а різьба має 
суто ренесансні мотиви — виноград, легенькі гірлянди 
та вінки. Лише найвищий (п'ятий) ярус ікон обрамле- 
ний дещо пишнішими різьбленнями типу картушів з 
барокковими елементами (волютами й акантами), 
проте й ці прикраси укладені чисто по-ренесансно- 
му — з ретельною пропорційністю та неодмінною 
ритмічністю споріднених елементів обабіч центральної 
осі. Вертикальні проміжки між іконами мають форму 
не колонок, а невисоких, злегка заокруглених планок 
із неглибокою різіібою виноградної лози з гронами 
ягід. Конструкцій та різьба іконостаса дають уявлення 
про те, який вигляд могли мати українські ренесансні 
іконостаси й попереднього XVI століття й водночас 
фіксує зміни, що відбувалися на тій фазі розвитку, 
коли намітився перехід од простої рамної структури до 
збагаченого різьбярського декору 

Найвиразніше виявилися перехідні тенденції в різь¬ 
бі царської (чи райської) брами. Ренесансного тут 
мало; різьба глибока, наскрізна й соковита; гнучкі 
форми нагадують складне плетиво рослинних та гео¬ 
метричних елементів; усе це не дуже узгоджене з 
різьбою всього іконостаса, хоч — з огляду на малі роз¬ 
міри брами — вона не суперечить гармонійності ком¬ 
позиції. 

Неоднозначні щодо стилю й ікони. Не викликає 
жодного сумніву їх загальний ренесансний характер, 
насамперед, ікон намісного та апостольського ярусів. 
Христос змдлЕяіваний в ідеально фронтальній позі» а 
поясна постать Бої ородиці Одигітрії ледь-ледь повер¬ 
нута до Сина, лише настільки, щоб підкреслити Ті 
увагу до Дитини. Апостсуіи створюють чудовий ритм 
стійкості, який не може порушити навіть їхній рух у 
напрямі до центру — до ікони Моління (Дейзиса), 
Це не хода, а ледь намічене підступання, радше — 
урочис 1 X 1 -благоговійне наближення учнів до Вчителя. 

Кодьори Ікон традиційні; вони відповідають симво¬ 
лічним значенням, утвердженим Іще в д о ікон оборе ьку 
епоху. Але їхня активність дещо приглушена наявні¬ 
стю иовітряноїхі шару: кодьори стали прозоріші та 
ясніші» в них помітні переходи від темного до світлого 
відтінку. 1 це виразно свідчить, що ікономаляр у цю 
пору Враховує й повітряну перспективу» і глибину про¬ 
стору (тобто третїюго виміру), і напрям та інтенсив¬ 
ність світла. Такі проблеми майже не цікавили май¬ 
стрів давньої візантиііістичної ікони, де колір був рів¬ 


ний на всій площині, святий знаходився в ідеальном>, 
наче безповітряному просторі неба й, отже, не було 
потреби враховувати впливу повпряноі'о шару та на¬ 
пряму світла на інтенсивність кольорів. Тепер же нові 
віяння, пов'язані з утвердженням інших стилів, до- 
сяілн й ікони. 

Цілком очевидно, що іГятницький іконостас у 
Львові — це витвір українських майстрів, близьких до 
львівського малйрськоі’о цеху. І хоч їх виганяли з 
цього цеху різні Соліковські та інші душителі всього 
українського, проте дух ренесансу, що панував у цеху, 
яскраво віддзеркалився в мистецтві іконостаса. Але в 
цьому чудовому творі помітні й сторонні стильові 
^вкрапленнн!§^, які пов’язують місцеву модель ренесан¬ 
су як із минулим, так І з майбутнім. У цьому відно¬ 
шенні вельми цікаві менші ікони — з другого й четвер¬ 
того ярусів,— у яких передані сцени великих річних 
свят і страстей Господніх, Ікони явно не вписуються 
в типові схеми ренесансного стилю — насамперед, 
набагато активнішою дією та напругою, ніж це ми ба¬ 
чимо в намісному й апостольському чинах і в цент¬ 
ральній великій іконі Моління. Таке трактування руху 
«з прискоренням» характерне не для ренесансу, а дія 
барокко. Однак, коли ми приглянемося до архітектур¬ 
них куліс на цих менших іконах, то виявимо ще 
дивовижніші речі: там панують ютичні та маньєри- 
стичні мотиви. Можна зрозуміти логіку майстра, який 
малював ці ікони: витончені й дрібно деталізовані 
архітектурні куліси становили незвичайний контраст 
до дій переднього плану. Синтез стилів, що вже віді- 
йіісіи в минуле, з тими, які щойно намічалися, справ¬ 
ляють незвичайний ефект. Давнє й нове єдналися на 
основі ренесансу вмілою» майстерною рукою. Цілком 
можливо, що над іконостасом працювали відомі львів¬ 
ські малярі Лаврентій Пухало та Федір Сенькович, 
перший із них більшою мірою був зорієитованни на 
ренесансне малярство, а другий, молодший,— на 
барок кове, яке ще мало багато <!Г 0 нстичішх& рис візан- 
тииЬму й ренесансу. ЗберІгши свої особисті манери й 
стильові уподобання, вони — як учитель» так і учень — 
домоглися дивовижної суголосності, авсамбдевості су^ 
перечливих елементів, без еклектики. Втім, тут же за^ 
уважимо, що іконостас авторських підписів не міс¬ 
тить, і пов’язання його з іменами Пухала й Сень- 
ковича є припущенням — імовірним більшою або мен¬ 
шою мірою"'. Не викликає сумніву либонь те, що 
автор (чи автори) належать до осередку львівських 
ікономалярів. 

Два наступних іконостаси —- Успенський у Львові 
і Свято-Духівський у Рогатині — віддзеркалюють по¬ 
дальший розвиток стильового синтезу йренесанс- 
барокко^ з посіуловим перенесенням центру уваги 
ікоііомалярів до виражальних можлиіи>стей нового 
стилю, тобто барокко. Автором малярської частини 
Успенською іконостаса був Федір Сенькович — це, 
Зішється, останній йоію великий твір на схилі віку, 
бо іконостас, замовлений у майстра Львівським право¬ 
славним братством, поставили 1629 року (на жаль, 
тоді ж значна частина цього іконостаса була силь¬ 
но пошкоджена пожежею), а Сенькович упокоївся 
1631 року. Обвуглену частину ікон пензля Сеньковича 
Львівське братство прагнуло поповнити іншими, але 
сам Сенькович уже не міг того зробити, тому ця 
справа згодом (1637 рЛ була доручена учневі й свояко¬ 
ві Сеньковича — Миколі Петрахновичу. Таким чином, 
ми маємо знову чудовий ансамбль ікон двох авторів 
тієї самої львівської школи. Уся нижня частина іконо¬ 
стаса — намісний ярус, свята, пророки, а також цар¬ 
ська брама й дияконські двері — то твори Сенько- 
вича; ГІетрахновнч же доповнив горішні яруси — 
страсті Христові й постаті апостолів; для намісною 
ярусу він наново змалював Христа й Богородицю. 
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Успенський іконостас вже не можна з такою пев¬ 
ністю віднести до ренесансного стилю, як П'ятниць- 
кий. Ідеал гармонії тут ніби відступи н кудись углиб, 
хоч і не зник іне зовсім. Страсті Христові — у плані 
змалювання руху й напруженості ДІЇ й уже відкрито 
«гвалтовоЬ поведінки персонажів — є творами ба¬ 
рокко ц повному значенні цьоіо слова. Єдине застере¬ 
ження: стиль барокко, як і будь-який інший мистець¬ 
кий стиль в іконі, не можна повністю ідентифікувати 
з формальними ознаками барокко у світському маляр¬ 
стві, або навіть і в релігійному, але виконаному без 
канонічних приписів східної іконографії. Мистецькі 
стилі європейського походження завжди виявлялися 
в іконі інакше, ніж в Інших жанрах малярства, а 
саме — у визначених бої^ословських, композиційних, 
іконографічних та колористичних рамках. Якщо мист- 
ці, котрі працювали над оздобленням католицьких 
і протестантських храмів, могли вільно скомпонувати, 
скажімо, воскресіння Христове, то православний ма¬ 
ляр міг зобразити цю величну сцену тільки но-ікон- 
йому — як зішестя воскресдоі’О Христа в пекло для 
взяття звідти всіх праведників. Він не повинен був 
також відступати від визначених правил зображення 
зовнішності персонажів, форми одягу, предметів до- 
вкіїля й основних кольорів, згідно з їхнім корпора- 
тивно-символічннм значенням. 1 лише дотримавшись 
усього цього, маляр церков східного обряду міг Вияв¬ 
ляти своє індивідуальне вміння, прихильність і знання 
певного стилю^ Таким чином, стиль в іконі виявлявся 
в основному на рівні тонких нюансів форми, але ці 
нюанси часто-густо переходили й на кардинальні пр^і- 
блеми, скажімо, на зміну зовнішності святого чи свя¬ 
тої ~ від виразних східних, семітських рис — до євро¬ 
пейських і ще конкретніше —до рис свого власного 
народу або ж певної людини. 

Інтенсивний розвиток портрета в Україні, коли ма¬ 
лярі працювали з живими людьми, вніс у середовище 
майстрів Ікони бажання поступово заміняти каноніч¬ 
ний припис мз-іювати ікони з давніх зразків і пробу¬ 
вати й собі працювати <^з натури», або, як тоді мови¬ 
лося, ^3 живства». Ієрархія та клір офіційно протесту¬ 
вали проти таких вільностей малярів (є ряд висловлю¬ 
вань у полемічній літературі України на цю тему), 
однак, якщо ікони ^з живства» були змальовані тала- 
новйто^ а портретність захована за основними збере¬ 
женими рисами ікони з давніх зразків, то змовкали 
навіть найкбнеервативніші богослови, ревнителі недо¬ 
торканості всього давнього — візантійського й старо- 
київського. Не виключається, що в образах популяр¬ 
них святих Миколи, Юрія, Дмитра, Антоеїія й Тео- 
досія Печерських — передані індивідуальні риси зна¬ 
них духовних осіб Україїіи. У мініатюрі і гравюрі 
такі портретні ремінісценції робилися мистцями смі¬ 
ливіше, в іконі — обережніше. Але тенденція до тіс¬ 
нішого зв'язку портретного й іконного малярства 
на грунті іконографії виявилася як очевидність в 
перехідний ренесансно-барокковий період першої по- 
ЛОВИЕІИ XVII століття* 

Хоч ікони й книжкові ілЕострашї базувалися на 
одних і тих же вихідних джерелах (Святому Письмі 
й історії Церкви), проте ці зображення віднесені до 
різних галузей богослужбової справи. Іконоборство 
VIII — IX століть провело між ними чітку грань, бо 
через заперечення зображення як такого, зображення 
на ІКОНІ, врешті-решт, було утверджене, але при цьому 
звьтьнене від зайвої ілюстративності й наповнене 
МІСТИЧНІСТЮ. Ікона стала частиною культу, тоді як 
зображення в книжцї зберегло ілюстративні функції 
й не було пронизане містичністю, якщо не являло 
собою точного відтворення ікони. Ця відмінність збе¬ 
реглася й у позакнижковій царині. Ікона була обособ- 
лсіїа, відокремлена від усякого неікоиного малярства. 


де б хоч що-небудь змальовувалося з природи. Ікон¬ 
ний образ повинен був мати ряд рис, які можна до¬ 
сить точно встановити. <гДо їх числа належать; нерухо¬ 
мість — як внутрішня, так і зовнішня; відсутність 
будь-яких ознак афекту й часу взагалі; зниш^евня в 
зовнішності всіляких натяків на випадкові, набуті 
особливості; певна гладкість і обточсність образу. Лик 
завжди втілений в образ. Ми б сказали, що він навіть 
перевтілений, занадто втілений.** Ідеологія лику не в 
запереченні, а в переборенні певного очевидного нату¬ 
ралізму, що завжди подумки присутній десь на задньо¬ 
му плані. Вирішує тут, очевидно, саме внутрішній 
момент. Зображений такий благородний, мудрий, 
доброчинний, що лик його спокійний, бціьше не хви¬ 
люється пристрастями й болістями земними, просвіт¬ 
лений* Так будується культовий твір, але не тільки 
він» ’ 

Виходячи з ідеології відособленості ікони як Своє¬ 
рідного матеріального субстрату вищої духовної реаль¬ 
ності, можна було б дійти висновку, що зміни в укра¬ 
їнській іконі XVI—XVII століть, спрямовані на пере¬ 
борення цієї відособленості, на тісніші зв^язки з 
життям, з іншими жанрами малярства, зокрема, з 
портретом, сприяли розмиванню чітких меж ікони, 
розчиненню її в звичайному малярстві. С>гже, начебто 
і впровадження формальних ознак стилів ренесансу, 
барокко, потім класицизму й ще сучасніших стильових 
напрямів позбавляло ікону її сакральності. Цс є логіка 
поверхового думання і, зрештою, консервативності по¬ 
глядів. Це все одно, що вимагати від науки Богословїї 
бути завжди на рівні вчення східних отців [V — 
VІП століть, або західної Богослоаії — завжди на 
ріаш вчення Томи Акнінськот, У духовному релігій¬ 
ному житті людства, Європи, України після 1500-го 
року сталися великі зміни (вони добре відомі тим, хто 
вивчає Історію Вселенської Церкви). У християнстві 
є незмінні закони, а-іе є й простір для змін, тому хри¬ 
стиянство — це жива релігія. Те саме в іконі. Суть змін 
в іконі, у тому числі й стильових,— у наближенні 
духовного світу до земного буття, а не віддаленні їх 
один від одного* у тому, що Україна пережила 
монгол о-татарське ярмо та інші катастрофи Пізнього 
Середньовіччя й почала відроджуватися економічно, 
політично (поява інституту гетьманства), військово 
(заснування козацтва. Запорізької Січі), культурно, 
наші предки побачили знамення Боже, переконалися, 
що Бог хоче зберегти наш народ. Віра стала сильні¬ 
шою, позбулася похмурих апокаліптичних відтінків, 
здобула нові крила в нових поколіннях нашої леодно- 
стІ. Бог став уявлятися ближчим, ріднішим для наших 
людей і, може, навіть схожим на них. 

Нічого секуляриого, світського в таких поглядах 
не було* Набуваючи більшого національного вигляду 
внаслідок відзначених стильових змін, ікона водночас 
нічого не втрачала зі своєї сакральності, містичності. 
Вводячи пейзажні тла замість чистих золотих площин 
в середньовічних та тисиенош або гравірованої о тла в 
ренесансних іконах, малярі не знижували небесного до 
земного, а освячували земне присутністю небесного. 
Уподібнюючи Христа, Богородицю, апостолів, проро¬ 
ків і всіх святих до близьких і знайомих людей, особ¬ 
ливо до духовних осіб, малярі ікон не приземлювали 
небожителів, а виражали їм своє маєстатичне визнання 
в тому, що вони близькі нам — аж до зовнішньої 
схожості* Якби було щось інше за цими змінами, то 
українська ікона давно б зникла. Отже, ні ренесанс, 
ні барокко не зшшщли іконїіості як такої, а лиш через 
ікону змії^нили віру в Бога, наблизили його до людей. 
Львівський Успенський іконостас Сеньковича—Пст- 
рахновича наводить на роздуми не тільки як чудовий 
зразок ренесаисно-барокковогх) стильового синтезу, а 
й як теол огічне вираження нової української менталь- 
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иості, в якій небо н земля стали ніби взаємно ближ¬ 
чими. 

Це прагнення до зближення незбагненного світу 
неба й очевидного світу землі Федір Сенькович і Ми¬ 
кола Петрахнович вирішували в іконах Уепенського 
іконостаса як усвідомлену проіраму, в якій мистецькі 
засоби відіі равади виняткову роль. Цс вже видно в хра¬ 
мовій іконі пензля Сеньконича ^Успіння Бої ородиці», 
де Ісус Христос із душею матері (у вигляді мартенької 
дитини у Нього на руках) не зависас в просторі, як у 
давніх іконах цього сюжету, а стоїть разом із апосто¬ 
лами біля одра — і він так само засмучений, як і всі 
присутні. Святі в німбах і звичайні люди змальовані в 
одному просторі, усі разом однаково переживають 
Тонко і майстерно мистець змаліювує індивідуальні 
риси кожного персонажа, не роблячи в цьому (а також 
у своєрідному психологізмі) великої різниці між свя¬ 
тими й несвйтими. Відчувається, що Сснькоїшч пре¬ 
красно був обізнаний із засобами портретної психо¬ 
логізації. Не втрачаючи іконної містичності, «Успіння 
Богородиці^, як і образи пророків та апостолів, набу¬ 
вають деякої жанровості, теїщемції експресивного 
трактування поведінки людини, що було характерніше 
для барокко, ніж для ренесансу. ї ця спроба індиві¬ 
дуалізації та психологізації іконних образів із намі- 
чеііоТ тенденції незабаром стала загальноприйнятим 
правил ом,— завдяки тому, що Сеньковичеве «Успіпля 
Богородиці» використав для компонування своєї гра¬ 
вюри на цю тему відомий ілюстратор львівських, київ¬ 
ських та інших видань гравер Ілля, спочатку надруку- 
вавпш гравюру в ^МінеТ святковій:«> (Львів, 1638 р.), 
а потім і в інших книгах. Отже, ця ікона стала неначе 
зразком нової іконографії сюжету про Успіння Богоро¬ 
диці в українському сакральному мистецтві. 

Подібне можна сказати й про образи святителів — 
великих літургістін Східної Церкви Василя Великого 
та Івана Златоуста. Цс типово ренесансні твори: Сень- 
кович зумів чудово вписати у вузький, але високий 
простір ікон постаті, зберігши непорушною ренесансну 
пропорційність і симетричність, даючи відчути невели¬ 
ку глибину простору й осяжиість постатей. При всій 
іконній величності й суворості обох святителів мистець 
дуже тонко психологізував образи: нема й мови про 
те, що це сняті, які <гне переймаються пристрастями 
й болістями земними^. За проникливими поі'лядами й 
сильною задумою криються якраз і'либокі пережи¬ 
вання, що так зближують ці ікони з портретами тієї 
доби. 

Сенькович застосовував при змалюванні ікон 
Успенського іконостаса як традиційну темперну техні¬ 
ку малярства, так І олійну. Не порушуючи іконної 
розкладки кольорів, він збагнув більшу світлоносність 
олійних фарб; а саме світлоносність, багатство відтін¬ 
ків, тремтливість переходів від світла до тіні надзви¬ 
чайно високо цінували і майстри ренесансу, і майстри 
барокко» Сенькович відмовляється від традиційного 
локального покладання кольорів і за допомогою комбі¬ 
нованого використання темперних та олійних фарб 
домагається ніжності, пластичності переходів. Цілком 
відступає в майстра система нанесення пробілів за 
допомогою тонких рисок; натомість спостерігасмо так 
зване лссирупаиня (чи лесунання) — промальовуван¬ 
ня розведеними олійними фарбами поверх щільнішого 
корпусного шару темперної фарби. 

Знищену пожежею частину Успенських ікон до¬ 
мальовував Микола Петрахішвич. Це половина святко¬ 
вих ІКОН, образи апостолів Якова, Хоми^ ВартоломІя, 
євангеліста Луки; також ікони Спаса Нерукотворного, 
Трійці, Козьми і Дем'яна; Христа й Богородиці — ці 
останні з нам і с нога ярусу. Хоч як старався Пеірахію- 
вич працювати в манері свога вчителя Сеньконича, 
бшьша прихильність до бароккового мистецтва (хай 


ще н початкових виявах) робить його майстром не 
завершення старого, а початку нового. Перша ознака 
барокко в усіх видах мистецтва і в усіх країнах — це 
збільшення масивності зображення. Природа ікони — 
у легкості, одухотЕЮреііості* Майстер стилю барокко 
мав великі проблеми, намагаючися не втратити цього 
відчуття, водночас нарощуючи масивність, моиумснта- 
лізм образу. Петрах мови ч уміло подолав ту труд¬ 
ність — і це демонструє майже кожна з намальованих 
ним ікон, насамперед, головні ікони нам іс ного ярусу — 
Христа й Богородиці, Якщо лики зберігають у собі си¬ 
лу духовного, молитовнога навіювання, то малюнок 
постаті в обох образах вражає фізичною снагою. 
ПетрахноБИЧ розділяє тканину одягу Христа й Бого¬ 
родиці численними й різнобіжними складками: це пев¬ 
ний спосіб дати глядачеві відчути пружність форми. 
Якщо все старатися звірити з природним довкіллям, то 
МИ майже ніде не побачимо в реальності такого багато¬ 
го творива складок при спокійному й непорушному 
сидінні чи стоянні. Отже, маємо справу з ілюзорністю, 
з певною умовністю. Вона повинна не тільки додати 
відчуття більшої декоративності, адже складки змальо¬ 
вані надзвичайно гарно й майстерно, а й підкреслити 
щось нове, чого досі в іконах не було» Яків античному 
мистецтві, міріади дрібних складок макпь краще окре¬ 
слити форму, обсяг, масивність. Загалом створюється 
барок КО0Є сприйняття образу: посилюється декоратив¬ 
на насиченість, масивність — при одночасному збере¬ 
женні зовнішньої іконної непорушності. Ця супереч¬ 
ність хоч і впадає в око, але не сприймається як недо¬ 
лік, як порушення канону. Стильова зміна знову прохо¬ 
дить на рівні нюансів, на тлі поступових зрушень 
форми^ тонкої інтерпретації руху, маси чи кольору. 

У святковому ярусі Пстрах нович неповторно зма¬ 
лював сцени страстей Господніх, Т\т ренесансний бік 
його ікон виражається в змалюванні різних арок, ко¬ 
лонок, веж» Це так звані пейзажні архітектурні тла, 
витримані у формах сучасної Петрахновичеві рене¬ 
сансної архітектури з помітними додатками авторської 
фантазії. Але ті загосірено драматичні сцени, де лютує 
єрусалимська біднота, намовлена фарисеями, щоб 
убити Гсуса руками римлян (еііоцілумок Юди*); де 
Пилат умиває руки ЦіХристос перед Пидатом»); де 
римські вояки з розмаху б’ють тіло Господа (-егБичу- 
ваіінн=«^),—це не тільки натяк на барокковий мака- 
бризм (тобто на потворні моменти поведінки людей), 
а вже чисто барокковий прискорений рух, контраст 
Божественнот спокою і ницога шаленства. 

Не буде помилкою проводити паралелі між цим 
загостреним трактуванням сцен на іконах першої по¬ 
ловини XVIII століття й кипінням пристрастей, якими 
характеризувалося українське суспільне життя цієї 
доби. Польща остаточно вирішила перетворити Украї¬ 
ну на свою колонію; українські ж козаки боронилися 
від цього рабства й палко воліли збудувати власну 
державу. До всього того додалися ще й релігійні 
проблеми, пов’язані з Берестейською УнІєю 15У6 року. 
Компромісу між цими позиціями знайти не вдалося» 
Тому поділ між злом і добром набув класичного ха¬ 
рактеру — і Біблія стала чудовою метафорою до ха¬ 
рактеристики української дійсності: ^вражаюча карти¬ 
на випробувань людини в переломні моменти життя, 
що знову ж таки перегукується з історичною дійсні¬ 
стю Львова і повсякденною боротьбою Ставропігії 
за права українського народу» Ікона не може бути 
ілюстрацією тієї чи Іншої політичної, соціальної по¬ 
дії, але вона спроможна стати символічним, мета¬ 
форичним її віддзеркаленням* Саме так трапилося з 
опосередкованим відображенням полі тич но-релігій лої, 
національно-визвольної боротьби в Україні,— як в іко¬ 
ні, іак і взагалі н її' сакральному мистецтві. Більше 
того, якраз народні заворушення, великий неспокій у 
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суспільстві прискорили втрату мистсцтрпм гармоній¬ 
ності й набуття контрасту, масивності, драматич- 
її ості, динамізму, тобто рис, котрі звичайно ідентифі¬ 
куються зі стилем барокко. Можливо, ренесансний 
стиль у ліїсратурі й мистецтві України розвивався б 
протягом усього XVII століття, якби на ті принципи 
гармонійності, що були виплекані мистцями XVI сто¬ 
ліття, рантово не вплинули зовнішні обставини, по¬ 
в'язані з примарою новоїЧї поневолення україїіськот 
народу. Мистецтво втратило спокій, і ця втрата торкну¬ 
лася не тітьки його змісту, а й форми. 

Ікони Миколи Петрахиовича — тільки частковий 
приклад загальної тенденції: спонукувані тривожною 
ситуацією в країні, мистці більше прихильні були 
зображати страсті Господа, поневіряння мучеЕіиків за 
віру, страшні суди, аніж божественний спокій святих, 
сповнених благочестивими роздумами при непоруш¬ 
них стояннях. А нтім канои є каноном, і в іконі май¬ 
стри не оминали й одиночних постатей. Але й вони 
тепер позбавлялися того блаженноічі споглядання, 
яке віками зіходило з їхніх мудрих і аскетичних ли¬ 
ків. Апостольський чин пензля Петрахновнча — наче 
галерея діяльних, сильних і стурбованих людей* Таке 
враження, ніби кожний з апостолів на мить зупинився, 
тримаючи в руках книгу чи ключі, а то й меча, щоб 
звіритися людям у тому, який моральний тягар несе 
він у собі. 1 тут також мимоволі виникав аналогія з 
українськими діячами цьої о часу — полемістами, ііро- 
ііовідниками, авторами гострих трактатів, спрямова¬ 
них проти своїх опонентів. У появі цьоїх) психоло¬ 
гізму, динамізму, контрастів не варто виключати і 
впливів, зокрема, гравюри Заходу. В Нідерландах вида¬ 
вець Піскатор задумав грандіозну справу — друкувати 
окремими випусками серії ілюстрацій до Біблії у вигля¬ 
ді різцевих гравюр на металі, іцо їх виконували такі 
визначні гравери, як Гергард де Йоде, родина Садле- 
рів ~ за рисунками Гемскера, Депо та інших мистців. 
Так званий «Театрум Біблікум>^, тобто Біблія в обра¬ 
зах чи персонажах^ маїї революційне значення не 
тільки для образотворчого мистецтва ряду країн За¬ 
хідної Європи (сотні гравюр сприяли активному й 
осучасненому уявлению малярів, графіків і скульпто¬ 
рів про біблійну історію), а й для Ікономалювання 
православних країн Центральної та Східної Європи 

Користуючися цими засобами стильотворення, 
кожний український мистоць уводив багато чого з 
народного малярства, враховуючи до тою ж і життєву 
ситуацію своєї доби* Наприклад^ Петрахнович вбирає 
фарисеїв, котрі вимагають страти Ісуса Христа, в одяг 
гендлярів, корчмарів тих часів, за яких мистець жив, 
або малює і.а їхніх головах східні чалми* Ці убрання 
представників ворожих до України етносів доповню¬ 
ють їхні неприємні обличчя й вирази афектації на 
них. Усі ті компоненти створюють у сукупності викін¬ 
чений образ носіїв зла, хоча вони вималювані завдяки 
уяві самого мнетця. Там нема нічого запозиченого. Із 
західних гравюр узято ідею прискореного руху, бру^ 
тальної поведінки, контрасту між благородством і 
ницістю* 

Отож, Сеиькович — ікономаляр ренесансного спо¬ 
собу мислення і ренесансного стилю,— але такий, що 
зробив дуже помітні перші кроки до барокко* Петра¬ 
хнович — уже весь у стильових бароккових засобах; 
втім, ренесансна традиція ще міцно тримає йоїхз у своїх 
обіймах Обоє разом — тим паче в одному ансамблі 
ікон Усненської церкви — вони репрезентують напро¬ 
чуд ясну лінію руху від микаючою ренесансу до 
наростаючого барокко в українському ікономалюванкі 
й водночас являють собою приклад вдалого, обґрун¬ 
тованого стильового синтезу. Сьогодні ми можемо 
вважати творчість цих двох майстрів класикою сти¬ 
льового синтезу: зі збережених ікон тієї доби ніде 


не знаходимо такої плавності, м’якості переходу від 
стилю до стилю, як у них. 

Третій ансамбль ікон^ які можемо віднести до 
перехідного стильового спрямуналігя,— це іконостас 
у церкві Святоі’о Духа в місті Рогатині на При кир¬ 
патії. З донаторськоі'о напису на іконі ^Свята Трійіці>^ 
(старозаповітна) з намісного ярусу відомий час ство¬ 
рення іконостаса — це 16.Ї0 рік; а також відомі 
замовники — це два православних братства міста Ро¬ 
гатина: старше — при церкві Різдва Богородиці й мо¬ 
лодше — при церкві Святого Духа. Іконостас має 
п'ять ярусів: долішній (пределла), намісний, святко¬ 
вий, апостольський і пророчий. Розташування ікон 
строго симетричне обабіч центральїшї осі; причому 
три горішніх яруси ширші за два нижчих, від чого 
стіна іконостаса нагадує фасад якогось ренесансного 
палацу* Це враження ще більше посилюється, якщо 
глянути на найвищий ярус — з образами пророків, де 
різьблені рами ікон утворюють своєрідне мереживо 
зубчиків, схоже на аггнк в архітектурі ренесансу. 
Крім чисто ренесансної конструкції іконостаса, про 
ренесансний стиль нагадують чимало різьблених еле¬ 
ментів. Це і ясна, чітка членованість горизонталей 
та вертикалей; і гармонійне чергування рам квадрат¬ 
них із рамами, нкі мають піекругле арочне завер¬ 
шення; і розподіл ікон колонками по вертикалях та 
карнизами й декоративними поясками по горизонта¬ 
лях. У самій орнаментальній різьбі вже не відчува^ 
ється такого стильового однострою, як в архітекто¬ 
ніці цілого іконостаса. Мотиви різьби мають синте¬ 
тичний ренесансно-барокконий характер,— і то такий 
сплавлений, органічний, що провести якусь чітку межу 
неможливо. Таку нероздільність елементів на всіх під¬ 
ставах можна назвати українським маньєризмом ’^'* 

Створюсться враження, що майстор різьби був 
професіоналом високої кваліфікації, який свідомо до¬ 
бирав мотиви, щоб уникнути нелогічного поєднання 
різїюстильоних елементів, хоча сам принцип такого 
поєднання Еіе був для нього чужим* 

Подібний зважений і инсокопрофесінний підхід до 
ренесансно-бароккового синтезу знаходимо і в маляр¬ 
стві ікон Свято-Духівського іконостаса, які малювали 
Принаймні два майстри з помічниками* Розрізняємо 
їх не за стилем, а за ознаками манер. Можливо, кожне 
з двох рогатинських братств делегувало своїх маля¬ 
рів, котрих єднало творче порозуміння І, здається, 
належність до львівського осередку ікономалярства, а, 
може, вони й самі були львів'янами, запрошеними 
на час здійснення роботи до Рогатина. Майстри поді¬ 
лили між собою виконання основного — намісного — 
ярусу великих ікон, а малі ікони з усіх інших ярусів 
малював один із цих майстрів з помічниками та за 
можливої незначної участі другого майстра (на жаль, 
їхні Імена й прізвища поки що не встановлено). Для 
обох майстрів характерний стиліювий синтез, хоча й не 
в однакових пропорціях. Перший майстер (автор ікон 
Христа й Богородиці в наніс йому ярусі, ікони Таєм¬ 
ної Вечері над царською брамою, частини святкових 
ікон, усіх ікон апостолів і пророків) дотримується 
більше ренесансного трактування образів; другий (іко¬ 
ни на дверях та одвірках дияконських входів, ікона 
Старозаповітної Трійці) — бароккового. Можлива 
його участь у змалюванні частини святкових ікон та 
ікони Моління, які загалом виконували їючевидь 
підмайстри-поміч ми к и, 

Рога гинський Свято-Духівський іконостас у цілому 
стоїть набагато ближче до мистецтва стилю барокко, 
ніж два попередні, розглянуті нами,— П'ятиицький та 
Успенський. Ці три прекрасні пам’ятки свідчать, що 
впродовж першої половини XV[Ї століття в стильовій 
царині українського сакрального мистецтва (перед^ 
усім ікони) відбувалася своєрідна «переоцінка цінно- 
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стеЙ!> з тенденцією стильового поєднання в напрямі 
утверджеінш СТИ/ 1 Ю барокко. 

Намісний ярус ікон Свято-Духівського іконостаса 
виразно засвідчує цю тенденцію. Ікона Господа нк 
ієрея, котрий благословляє,— це чудовий ренесансний 
образ, в якому сяють водночас глибока містичність 
східної ікони, психологізм є ВрОПСЙСЬКО“ ренесанс ного 
сакральною портрета й ідеал досконалої, прекрасної 
людини. Богородичний образ Марії Провідниці (Оди- 
гітрії) навіває такі ж враження, до того ж має ще й 
додатковий нюанс — ніжність. З прекрасного лику 
Пресвятої Діни мистець зняв будь-які залишки трагіз- 
му^ суворості й навіть суму. Добра і м^яка усмішка 
променіє від її образу з цілком українськими етніч- 
нимм рисами, але й зІ збереженою загадіковістю її 
глибокого, проникливого погляду, «що зазирає в 
душуй-, з тилово іконною композицією й усім таємни¬ 
чим і містичним ладом ікони. То не Мадонна в латин¬ 
ському розумінні цього слова, однак вона з'єднує в собі 
одухотворення східної Богословії н красу західної 
Мадон ни. 

Це незвичайне поєднання Духу та фізичної краси 
завжди було каменем спотикання для консервативної 
частини ортодоксів^ які ненавиділи сакральне (і світ¬ 
ське ще більше) мистецтво епохи Відродження, засу¬ 
джували будь-які мистецькі стилі, окрім візантій¬ 
ською, й особливо не терпіли ііроникнення в ікону 
ренесансних ідей і ренесансних засобів творення обра¬ 
зу святих. Типовою й характерною в цьому відношенні 
є оцінка одним із таких ортодоксів, російським прото¬ 
ієреєм Сергієм Булгаковим знаменитої Сікстинської 
Мадонни пензля Рафаеля. «Я не побачив Бого¬ 
матері,— писав він.— Тут краса, лише чудова людська 
краса, з її релігійною двозначністю.*, Ренесанс створив 
мистецтво людської геніальності, а не релігійного 
натхнення. Його краса не є святістю, а лише те дво¬ 
значне, демонічне начало, що прикрашає порож- 
ігг 

нечу» . 

Коли естетичні принципи краси так різко проти¬ 
ставляються принципам деформації, а про стильові 
нововведення й мистецтво людської геніа^іьності 
говориться або пишеться в таких сильних виразах, 
що аж відсилається до «демонічного начала^, то по¬ 
стає запитання: чи християнська, чи євангельська це 
позиція, чи не є це виявом нічим не обгрунтованої 
нихагості й гордості, які-то якраз і походять від 
демона? 

Україна теж мала в царині християнського мисте¬ 
цтва своїх консерваторі» і ортодоксів, але це були оди¬ 
ниці, котрі не визначали тенденції й не спрямували 
української ікони на шлях безконечного повторення 
раз і назавжди засвоєних зразків. Наприклад, якою б 
гострою не була полеміка між українськими право¬ 
славною та грско-католйцькою ієрархіями про догмати 
н канони після Берестейської Унії, ікономалярі обох 
Церков вели пошук постійного оновлення, стильових 
змін, єдності духовного й естетичного начал Бере¬ 
стейська Унія не поділила украТнеізкого церковного 
мистецтва на православне й греко-каголицьке, тому 
процес стильових змін тривав скрізь із однаковою по¬ 
слідовністю — шляхом поступового зменшення рис 
одного стилю й нарощування особливостей іншого. 
Рогатинський Саято-Духівський іконостас, неначе на¬ 
очний підручник, дає виразний зразок цього процесу. 
У намІсному ярусі іконостаса, поруч з іконами Ісуса 
Христа й Боіч>родииі, другий майстер змалював на 
північних і південних дияконських дверях образи — 
вшновідно архангела Мнхаїла й старозаповітного свя¬ 
щеника Медхіседека, які вже є повноцінними обра¬ 
зами стилю барокко. У зображенні Михаїпа чу¬ 
дово передано рух юного небесного воїна, і то саме 
так, як його розуміли й трактували мистці барокко. 


Мовиться не просто про зображення постаті, що йде, 
а про рух, який має тенденцію до прискорення, про 
висхідний рух, Висока й вузька площа дияконських 
дверей використана дуже раціонально, щоб змалювати 
керівника небесного воїнського чину Михаїла злегка 
діагонально, ніби він бере розгін для польоту в небес¬ 
них просторах. Архангел виступає з хмарки легким 
кроком розправляє крила, збирається розмахнутися 
рукою з мечем, а його червоний плаїц от-от почне 
розвіватися. Зображення моменту початкового руху, 
коли все готове до нестримного швидкого лету — це 
одна з найхарактерніших рис украніського барокко. 
Бо ж західне барокко дало рук бурхливий, сповнений 
драматизму, він остаточно скасував ренесансні ла¬ 
гідність, спокій, поважність, і^рмонію. В Україні через 
те^ що стиль барокко був опанований у дуже специ¬ 
фічній царині сакрального мистецтва — іконі, бурхли¬ 
вий рух не знайшов застосування. Але його початок, 
тобто перехід від спокою до руху, став дуже популяр^ 
ним> Наші майстри не відкинули ані традицій візан¬ 
тійської непорушності, ані ренесансної гармонійносчі 
й досить плавно та поступово перейшли до зображення 
руху прискореного, тільки-но він мав би стати швидким 
і бурх.>'іивим. 

Крім того, цей особливий рух, характерний лише 
для українського барокко^ поєднаний з осяжністю 
постаті. Ві:іантійська ікона започаткувала традицію 
«безтілесного руху:^, КОЛИ постйті СВЯТИХ рухалися, 
наче тіні на стіні. ІУт же постать трактується об'ємно, 
вона матеріальна^ хоч не завжди така масивна й око¬ 
мірно важка, як у зображеннях літаючих постатей 
у малярстві західноєвропейського барокко. Архангел 
Миха'ш — це образ сильного юнака — і в той же час 
він легко летить у просторі, наче там немає земного 
тяжіння й він нічого не важить. Золоте тло з його 
значенням потойбічного царства Божого знімає 
суперечності цієї проблеми: на небі свої закони» гам 
нема земної гравітацїц тіло вільно рухається в небес¬ 
ному обширі. 

Враження цілком бароккового твору підсилює гли¬ 
бока психологічна наснаженість образу Михаціа: мо¬ 
лоде обличчя сповнене зацікавленого споглядання,— 
а радше було б сказати, вглядання в щось, найвірогід^ 
нІпю — у людей, які прийиши до церкви молитися. 
Нахилена голова при дуже виразному погляді очей і 
лагідній усмішці — усе це риси пошани, заохочення 
до молитви й добрих справ, а не погрози та заляку¬ 
вання, які логічно ножна було б чекати від ватажка 
небесного воїнства. Крім того, лик Михаїла так добре 
.індивідуалізований, аж не можна позбутися враження, 
ніби перед нами не абстрактна небесна істота, недо¬ 
ступна для споглядання простим смертним, а конкрет¬ 
на особа, наділена такою вродою, що в ній наче від¬ 
дзеркалена небесна досконалість. 

Постать архангела Михаїла виразно й об’ємно 
виділяється на золоченому тисненому орнаментом тлі. 
Але загальна тепла гама кольорів убрання воїна — 
червоного плаща, сріблясто-оливкових панциря й щи-^ 
та, ніжно-рожевої шкіри лику,— робить ікону надзви¬ 
чайно світлоносною. Навіть зслсеіий колір сорочки 
Михаїла не постає якимось колористичним дисонан¬ 
сом у ніжній і теплій світлоносності ікони па північ¬ 
них дияконських дверях* 

Цей твір вартий пильної уваги й ретельного ана¬ 
лізу, адже він значною мірою є ключем до розуміння 
тих процесів в українському ікономалюванні, які зна¬ 
менували закінчення ренесанс по-бароккового перехід¬ 
ного періоду й початок власне бароккового малярства* 
У такому ж дусі змальовані на одвірках північного 
дияконського входу двоє святих дияконського ЧИЕіу — 
Лаврентій та Стефан. Щоправда, тут немає того ба- 
гатообіцяючого руху, котрий характеризує постать 
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Михаїла, зате чудоре декоративно-орнаментальче ви¬ 
рішення образів, соковиті рослинні візерунки великих 
форм не залишають жодних сумнівів, що мистець пов¬ 
ністю перейнятий розумінням нового стилю. 

На лівденішх дияконських дверях цей самий май¬ 
стер змалював одного з ранніх юдейських священи¬ 
ків — МелхІседека* За ^;вангельським ученням, сам 
Ісус Христое був священиком (іересм) згідно з чином 
Мелкіседека, тобто зразком самовідданого служіння 
своєму Отцеві небесному* з цього приводу старозапо- 
вітний Мелхіседек ставився за приклад усім сняіце- 
никам. В українських храмах його рідко змальовували 
Уіз дияконських дверях {бо то традиційне місце зобра¬ 
ження дияконів Стефана й Романа або архангелів 
Михаїла й Гавриїла), проте рогатинські малярі (і, 
вочевидь, замовники з братств) мали достатньо під¬ 
став нагадати місцевим священикам про необхідність 
наслідувати Мелхіседека — священика #Бога Всевиш¬ 
нього, що був стрів Авраама, як той вертався по пораз¬ 
ці царів, і його поблагословивзі^ (Послання до євреїв, 
7:1). Оскільки це унікальний випадок в українському 
ікономалярстві тієї доби, щоб Мелхіседека малювали 
на дияконських дверях, то висловлювалася думка^ 
ніби це було викликаіїс <і:загостренням антикатолиць- 
кої боротьби» Такий мотив укладачів іконостаса не 
виключається, бо в Україні в цей час кипіли пристрасті 
з приводу того, хто € правдивим служителем Божим: 
чи той, хто прийняв унію з Римом, чи той, хто ви¬ 
ступав проти неї. Але а цьому випадку для постаті 
Мелхіседека можна було знайти інше місце в іконо¬ 
стасі, необов'язково на південних дияконських дверях. 
Імовірніше^ йдеться про так звану повноту православ¬ 
ної віри: юність і сила архангела- Михаїла (як небес¬ 
ного захисника людей від дії сил зла) доповнюється 
мудрістю, досвідом і відданістю старого служителя в 
особі Мелхіседека* Не слід забувати, що в час сіво- 
рення Сеято-Духівськоїчї іконостаса в Україні вельми 
популярними були (і не лише серед правосланних, а й 
серед уніатів) ідеї Петра Могили, тоді вже покійного 
київського православного митрополита, про повноту й 
досконалу довершеність православного обряду: цІ ідеї 
становлять основу таких його видатних творів, як 
^Православне сповідування віри» і ^Великий Треб¬ 
ник* 

А та повнота розумілася в ітовноті Біблії,— н 
Старого і Нового Заповітів. На відміну від більшості 
тодішніх українських іконостасів, в доборі сюжетів до 
яких орієнтувалися переважіЮ на відображення опові¬ 
дей з Нового Заповіту, укладачі Рогатинського Свято- 
Духінського іконостаса дуже виразно й щедро виді¬ 
лили сцени зі Старого Заповіту: тут не тільки повна 
галерея півпостатой дванадцяти пророків у ічзрішньо- 
му, п’ятому, ярусі (Михся, Захарії, Гедеона, Ісаї, 
Даниїла, Давида, Мойсея, Соломона, Якова, Сзекіїла, 
Єремії, Аарона), а й Старозановітний варіант Трійці 
в иамісному ярусі (звичайно ж малювався Новозапо- 
вітний варіант) та дуже рідкісний долішній ярус ікон, 
де також зображені були сцени зі Старого Запо¬ 
віту,— чотири офіри, або жертви. Богові: жертва 
Авсля, жертва Мелхіседека, жертва Авраама й жертва 
Мойсея. У цьому контексті поява образу Мелхіседека 
в такому несподіваному місці, як дияконські двері, 
не здається випадковою і не могла бути спричиненою 
тільки обставинами антикатолицької боротьби. 

У суто мистецькій — і особливо стильовій — ца¬ 
рині цієї проблеми образ Мелхіседека в іконостасі 
цікавий як контраст до образу Михаїла, А всякого 
роду контрасти — улюблений засіб мистців, письмен¬ 
ників, архітекторів епохи барокко. Було досить слушно 
помічено, що могутня постать Мелхіседека своєю 
статичною величавістю ніби протистоїть повному 
юнацького запа;іу образові Михаїла; а в дійсності це 


лише друга складова тієї самої ідеї, яка виступає в 
обох образах як символ строгої мудрості й твердого 
виконання свого обов’язку та покликання Такі 
протилежності, як юність і старість, небо і земля, на¬ 
ростаючий, прискорений рух і поза непорушного сто¬ 
яння,— не справляють враження взаємовиключення, 
а тільки взасмодоповнення- Обидва образи опрацю¬ 
ють* на одну ідею, хоч формально й змістово вони 
становлять між собою великий контраст. 1 в цьому по¬ 
лягає суть барокко в іконі й, очевидно, н усьому са¬ 
кральному мистецтві ПранославіюТ Церкви. 

Якщо барокко католицької контрреформації буду¬ 
валося на контрасті як на боротьбі й непримирен¬ 
ності протилежностей (звідси йде відчуття трагізму 
в багатьох творах літералури й мистецтва західного 
барокко), то барокко в іконі визначило контраст як 
едність протилежностей, як підтвердження однієї ідеї 
з різішх джерел (з цьо[х> випливає відчуття радості 
й надії в церковному мистецтві україїїського барок¬ 
ко), Тільки Б такому сенсі можна пояснити й обґрун¬ 
тувати введення в систему намісного ярусу іконостаса 
рідкісного Старозаповітноі’О образу — Мелхіседека, 
Він зображений з євхаристичними дарами — хлібом 
та вином, а його погляд, нк і погляд Михаїла, 
звернений у бік глядача. Хоч Мелхіседек вбраний в 
юдейську священицьку ношу, її колористична роз¬ 
кладка строго іконна: нижній зеленаво-синій одяг 
символізує його земне походження, а верхня червона 
накидка — царську гідність і духовне провідництво* 

СтарозаповітЕїа Трійця наприкінці північного кри¬ 
ла намісного ярусу іконостаса свідчить, що її автор 
досить добре знав і західне, і візантійсіжс, і власне 
українське малярство, Архітектурний мотив цілком 
навіяний західним мистецтвом, ближче до нідерланд¬ 
ської чи північнонімецької шкіл малярства. Золочене 
тло з соковитим тисненим орнаментом розтяте майже 
по середині стовбуром і кроною молодої пальми. 
Троє ангелів, пригощені бездітним подружжям, Авра- 
амом і Сарою, звернули всю свою увагу на старень¬ 
кого Авраама, звіряючи йому дивовижну новину, що 
від нього зачнеться народ такий численний, як пісок 
у морі. Отже, тут і Схід, і Захід; і спокійд рух; і пло¬ 
щинність тла, і осяжність простору; і врочиста ритуаль¬ 
ність моменту, і елемент жанровості, побутовості. 
Впізнаємо зустріч культур, традицій, стилів. Але все 
чудово укладено в нероздільну композицію; переходи 
між деталями різких систем не може вловити навіть 
найприскіплнвіше око. [коиа Святої Трійці, як твір 
мистецтва переломної пори,— одночасно підводить 
риску під знахідками та здобутками стилю україн¬ 
ського ренесансу, що лишався в минулому, і відкри¬ 
ває завісу стилю українського барокко на порозі його 
розквіту. 

Доба напруження й борні в Україні иа зламі XV] 
та ХУЇІ століть і впродовж усієї першої половини 
XVI! століття зумовила незвичайне піднесення в літе¬ 
ратурі та мистецтві, З огляду на зливу творчих ініціа¬ 
тив, деякі дослідники ладні вважати саме першу поло¬ 
вину й середину XVII століття «українським ренесан¬ 
сом*. Проте це швидше метафора, в якій захована 
підміна поііятк Адже якщо під ренесансом розуміти 
літературно-мистецький стиль, в основі якого лежить 
гармоній, то якраз доба полеміки поклала край 
цьому стилеві. Ясно, що ренесансний стиль у мистецтві 
України мав потенціал подальшого розвитку; він не до 
кінця вичерпав свої можливості в XVI столітті, але 
якраз суспільні процеси, пройняті великою напругою, 
вплинули на літературу й мистецтво таким чином, що 
стиль гармонії і злагоди повинен бур відійти на другий 
план,— спочатку поєднуючись з рисами нового стилю 
барокко, співзвучного настроям доби, а потім його 
було витіснено з літературно-мистецького поля зовсім. 
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Д руга полонина XVII й перша половина XV ПІ сто¬ 
ліття — це доба найвищого піднесення у країн- 
сікКОго бароккового мистецтва, і то у всіх головних 
його вилах — красному письменстві* образотворчому 
мистецтві, архітектурі, музиш. Елементи бароккової 
образності проникають навіть у народну творчість і 
народне мистецтво^ майстри яких ніколи особливо не 
прагнули брати чогось зі стилів професійного мисте¬ 
цтва, бо ж самі мали ключі сво^з^д[IОЇ народіюТ есте¬ 
тики та стилізації. Український еарІаііт барокко з 
йогю експреси впою мовою* в якій знаходилося ще 
місце й для гармонійності*— був співзвучний* може* 
більше від інших мистецьких стилів* національному 
харакіерові й естетичному почуттю, У цьому — 
одіш з причин такої тривалої (майже 2(Х) років) 
історії стилю барокко в Україні* 

Якби можна було повернутися на 500 років назад 
і показати майстрам української ікони XII — ХІЛ сто¬ 
літь, які формальні засоби репрезентації тих самих 
свяч’их застосовуватимуть їхні на інадкк-малярі у 
ХУИ—^ХУПІ сгаїі'ггях* то сучасники Алиммій іконо- 
пнеци були б вельми здавоваиі, а то н не повірили б 
своїм очам* Вони не могли знати, ідо запроваджувані 
ними обережні реформи традиційного візантимізму в 
іконі зайдуть на їхній Батьківщині аж так далеко* 
Спрандіф на вищій стадії розвитку стилю барокко 
в Україні візантиііізм* як джерельний стиль ікони* вже 
не еправ;ійїі свого впливу, У розкішно різьблених 
іконостасах зір тініїіли такі ж розкішні ікони, де трі¬ 
умф перемоги радості над печаллю* життя — над 
смертю творив цііком нору духовність. Зовсім не ма- 
ю*п> рації ті критики української бароккової ікони, 
які бачать у ній лише реалізм і превалюеашш світ¬ 
ських начал над духовію-містичними. Аргументи цих 
критиків однобічні н хисткі: святі, монляв, уподібнені 
земним людям; місце золоченого тла посіли пейзажі; 
коштовний* повний усяких прикрас, одяг не личить 
святим мученикам; отож, це вже не ікони* а католицьке 
храмове малярство на євангельські чи історико- 
церковні теми* 

Але варто зіставити найпишнішу бароккову ікону 
з лершим-лілшнм образом із римо-католицького кос^ 
тьолу, щоб побачити різницю: ікона в будь-якій стильо¬ 
вій модифікації тримає нитку зв'язку з періїїообра- 
зами східноТ ортодоксії* тоді як у латинському релі¬ 
гійному малярстві панує повна авторська воля й 
«леріїшобразами* є хіба то ттюри геніальних майстрів 
пензля — Ботічеллі, Рафасля, Леонардо, Тіціана. 


Усі зміни в ІКОНІ, що станоалять її стиль,— іконо¬ 
графія, композиція, малярські засоби, декоративні 
елементи* проноршї, ритм, кольори — не зачіпають не¬ 
збагненної присутності духу першоджерельних взірців. 
Давно ж опрацьовані Богородичні різновиди зберегли¬ 
ся я у ренесансному* і в барокковому* і в наступному 
класицистичному стилях, ^саднячі композиційні та 
Іконографічні принципи наміснях, святкових* апо¬ 
стольських, пророчих та інших ікон лишилися непо¬ 
рушними. Незмінним був статус чудотворних Ікон, чис¬ 
ло яких значно зросло. Як і раніше, іконостас є цент¬ 
ральним літургійним місцем ікон: найкращі зразки 
цього мистецтва створено в ці століття саме для іконо¬ 
стасів. Високі бароккові храми, збудовані на кошти 
народу* з активною допомогою Церкви* і'егьмансько- 
козацької влади й гїриватних ктиторін 1 донаторів (тоб¬ 
то дар у вальни кіа) спонукали різьбярів іконостасів та 
малярів Ікон значно вивиїїціти іконостаси й збільшити 
кількість ікон. Іконостаси у п'ять-сІм ярусів стають 
зиічайним явищем навіть у сільських дерев^яинх 
храмах. 0 окремих же соборах число ярусів сягало 
дев'яти. 

В іконостасах репрезентуються ікони на нові нетра¬ 
диційні сюжети* котрих не знало іконне малярство 
Середньовіччя й доби Ренесаис^'^: цс *Втеча Марії та 
Йосипа до Єгипту», ч^Воскрсслий Христос і Марія Маг- 
далина*, «Упізнання Христа двома учнями по дорозі 
до Еммауса», «Зустріч Марі! та Єлизавети*, «Христос 
Виноградар** «Христос — Невсипуще око^^, «Хрнстое 
Пелікаш, «Битва архісгратига Михаїла з сатаною», 
а також ряд нових ікон про життя й чудсггноріння 
святих мучеників Церкви за Христову віру. 

Отож, багато змін в ікономалюванні доби барокко 
закорінені я змісті Біблії* Це було необхідно, адже 
й Церква, і люди розвивалися. До віри прихяліьінся 
нові покоління людей,, уже не з середньовічною* а з 
просвітницькою психологією. До феномена віри актив¬ 
но пріі€;днувався феномен знання. «Подивися, Боже* на 
нових людей Твоїх і утверди в них правдиву віру»,— 
іХІ слова з церковних співів у поетичній формі* але 
точно передають ічітовність нових поколінь людей 
сприймати незмінні цінності християнства по-своєму* 
у поняттях і традиціях свого часу та сяоєї країни. 
Зрештою* чудо надання Божим Провидінням* Святим 
Духом знання різних мов апостолам у день П'яти¬ 
десятниці* коли вони раптом зягош>рнли «про великі 
діла Божі мовами наптми» (ДІЇ святих апостолів, 
2:1!), Е чітким біблійним підтвердженням того, що 
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ріііїюманіттсть форм віровизнання не суперечить волі 
Божііі. 

Стиль барокко в ікономалюваніїі України, як і по¬ 
передній стиль ренесансу» не був відступом від право¬ 
слав'я, якщо його розуміти в контексті Біблії й паїо- 
жень Семи Вселенських Соборів. На жаль» використан¬ 
ня цінностей православ*я деспотичними й тоталітар¬ 
ними режимами (зокрема, деякими візантійськими ім¬ 
ператорами й московськими царями> не пішли на 
користь православ'ю і в очах багатьох щруючих людей 
зробили це поняття синонімом крайнього консерва¬ 
тизму, релігійної нетерпимості й навіть фанатизму. 
Глибока богословська й гуманна теорій ікони Псевдо- 
Діонісія Ареонагіта, Івана Дамаскина й Теодора Сту- 
дита, яка залишала величезний простір для внесення 
своєї лепти в ікономалювания кожним народом, була 
перетворена пізнішими консерваторами на застиглу 
догму. 

Так, зворотна перспектива, <<створюваіїа лініями, 
що розбігаються в далині, певними правилами роз¬ 
гортання будинків та предметів, кольоровою га- 
моіо>> зовсім не про гол о агу вала ся на Сьомому Все¬ 
ленському Соборі єдиною формою перспективи 0 ре¬ 
лігійному мистецтві. Це вже потім було роз’яснено 
(на яких підставах, Із яких джерел?)* нібито антипод 
зворотної перспективи — пряма перспектива веде 
до егоцентризму й ставить людину в цеіїтр світу» а 
Бога немов би відсторонює від цього центру. Додана 
до давньої (істинної) теорії Ікони вигадка стала під- 
і рунтям у наступні віки для наростання грецького 
культу ненависті до західного мистецтва й пізніше 
розвиненого в Москві культу латиноборства. Майже 
та сама історія трапилася з усіма іншими засобами 
творення ікони, які ке відповідали планам деспотів 
зробити з людей своїх рабів під тим приводом, що 
вони є раби Божі. Звідси м ненависть до мистецтва 
стилю рсіїесансу, і ще більша — до стилю барокко, аж 
до брутального твердження, нібито наявність цих сти-* 
лІБ в іконі є ^італійськими нісенітницями^, ^натура¬ 
лізмом і дилетантизмом!^» навіть «рухом від людини до 
мавпи!^ І це тоді» коли насправді обидва стилі 
піднесли та ствердили духовність християнської куль¬ 
тури» а не заперечили їь Головні надбання рене¬ 
сансної ікони — ясність кольорів, осяжність поста¬ 
тей, відчуття простору, декоративність - рясно роз^ 
сіялися по бароккових іконах, були в них використані 
й розвинені. Проте було б спрощенням проблеми 
стильової зміни вважати, ніби барокко стало простим 
лродовжеїтнм (.^енесансу. Ні, чима/іо з’явилося й но- 
іюго, відмінного від ренесансу, Насамперед, в іконі 
(Х^таточно подолали ієратичнісіь: жодна постать не 
трактується як нерухома, застигла, без пристрастей. 
Порушено було правило гармонії, що спонукало засто¬ 
совувати різні види асиметрії в композиції, заміну 
врочистого, «царського!^ жесту раптовим і різким ру¬ 
хом. Святі на іконах наче позбулися небесного спокою 
й стали співпереживати людям. Навіть коли вони 
стояли чи сиділи, внутрішня напруга видавала їхнє 
хвилювання, тобто й тут відчувався рух, однак вже 
внутрішній, духовний, 

Ренссаіісіза ікона була осяжною, але ця осяжність 
постійно перемежовувалася з площинністю, начебто 
малярі не бажали розлучатися з нею назовсім. Це 
зберігало легкість і стрункість постатей святих» натя¬ 
каючи на їхню духовну природу, безтілесність. Ба¬ 
рокко відходить від цієї двозначності й зупиняється 
іш цілковитій тілесній присутності святого в реа-пь- 
ному земному просторі, на тлі природи, архітектури 
міста тощо. Більше того, зростає відчуття окомірної 
масивності як самих постатей, так і всіх предметів 
навколишнього світу. Якщо цю тенденцію осяжної 
масивності доповнити вираженим рухом, то ми діста¬ 
немо в іконі зовсім нову якість, якої не було ані у 


візантійській та давньокиївській, ані в ренесансній 
іконі. 

Дуже важливо знати, як ці >іовації сприймали су¬ 
часники, як вони, ііе володіючи термінологією мисте¬ 
цтвознавства, своїми словами описували цей рух і це 
збільшення масивності, яких попередня ікона не мала. 
Православний сирієць Павло Алепнський» подоро¬ 
жуючи Україною в середині XVII століття й дивую¬ 
чись новій церковній архітектурі та новим іконам, 
постійно наголошував у своїх записах, що йому здава¬ 
лося, ніби Богородиці на українських іконах вору¬ 
шать усі^ми, тобто розмовляють, а складки мафорія, 
мов оксамитові, спадають додолу Описуючи іконо¬ 
стас Густинського монастиря в Прилуках, архідиякон 
Павло відзначає такі риси, як великий розмір Ікон* 
їхню заглибленість у нішах, дзеркальний полиск позо¬ 
лоти й життєвість ликів Це дуже важливі дані. 
Збільшення розмірів ікон вказує на нону тенденцію 
монументалізму, втрачену з розпадом Київської Русі- 
України. Ніші — це, мабуть, чітко профіліюваиі загли¬ 
бини к іконостасі, які в добу барокко стають пиш¬ 
ними, вибаї'ливо й розмаїто різьбленими. А дзеркаль¬ 
на позолота — свідчення того» що іконостас був новий 
І позолоту ще не встигли закіптявіти свічки. Що ж 
до життєвості ликів, то це є, по-перше, завершення 
процесу уподібнення зовнішності святих до живих 
людей (досить давня традиція) і, по-друге» виражешія 
внутрішнього руху, напруження й психологізму. 

Занотовуючи свої враження від образу Діви Марії 
з церкви міста Василькова, що біля Києва, Павло 
Ллеіімський, зокрема, підкреслив ілюзію руху і в ком¬ 
позиції постаті, і в контрастах освітлення, у виразі 
лику й трактуванні одяї^* За описом цього чужозем* 
ця розпізнаються характерні риси стилю барокко в 
іконі: жвавість^ готовність до розмови з глядачем, 
психологічна насиченість образу. Це й переливання та 
«ворушіння* тканини — натяк на тс, що складки були 
не прямовисні й не площинно-лінійні, а об’ємні, 
мальовничо зібрані, з ясним гребенем і затіненим 
дном. 

судячи зі свідчень Павла Алепнського, стиль ба¬ 
рокко в центральних І східних землях України утвер¬ 
дився ще в першій половині ХУЇІ столітія (Поділля, 
Київщина, Полтавщина» Чернігівідина, якими він про¬ 
їжджав), Риси, котрі він підкреслює в архітектурі 
церков і в іконах, є типово барокковими. Це може ви¬ 
глядати дивним для тих, хто звик думати, нібито рене¬ 
санс і барокко українське образотворче мистецтво 
запозичило в Заходу. Отож, спочатку ці стилі мали б 
бути онанонані в західних землях України, які р<ізта- 
шовані ближче до Західної Європи й уходили до скла¬ 
ду західних держав. Проте насправді так не сталося: 
обидва стилі виникли спонтанно в Україні, хоч і не 
без зв’язків із мистецтвом західноєвропейських країн. 
Український варіант стилю барокко утвердився на схО“ 
ді й у центрі України з огляду на те, що тут рано 
дозріли віддовідні умови (і не тільки мистецькі^ а й 
громадсько-політичні). Рані ший, ніж у західних зем¬ 
лях України, вияв стилю барокко засвідчують у Києві 
книжкова мініатюра, гравюра ранніх київських друко¬ 
ваних книжок і декоративні види мистецтва. 

Бароккові риси проникають і в західноукраїнське 
ікоіюмалювання, але дещо поступовіше, ніж на Київ¬ 
щині, Поділлі, Лівобережжі. Збережені пам’ятки іконо- 
малювання, навіть цілі розглянуті нами іконостаси “ 
для львівської церкви Успіння Богородиці, львівської 
церкви Параскени П’ятниці, церкви Святого Духа в 
місті Рогатині на Прикарпатті — свідчать» що рене¬ 
сансні риси :їберігалися тут довше. Якби спробувати 
здійснити стильовий аналіз низки галицьких, волин¬ 
ських, закарпатських ікон» то до середини ХУП стті- 
ліття виявимо майже рівномірний (50 на 50 відсотків) 
розподіл між ренесансними й барокковимн особлнво- 
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стями в них. За ослону беремо вже вгадані чотири 
провідні ознаки ренесансного стилю {симетрична ком¬ 
позиція, хроматична гармонізація, помірна осяжність 
постатей^ ренесансні орнаменти) й чотири ознаки ба¬ 
рокко {рух, масивність, напруга, контраст). Щодо 
окремих ікон, то ці співвідношення € різними, відпо¬ 
відно до збільшення числа осередків і шкіл ікономалю^ 
вання. Але загальну тенденцію навпільної наявності 
рис обох стилів і їх взаємопроникнення визначали 
професіонали високого класу — львівські ікономалярі 
Федір Сенькович, Севастян Корунка, Микола Петра- 
хііович. Це були провідні майстри львівського цеху 
малярів, яких не міг відсторонити від цеху навіть 
всесильний католицький архієпископ Львова Деметрі- 
уш Соліковський. На львівський осередок іконного 
малярства (а в першій половині ХУП століття він 
сч^юрмляеться кк повноцінна школа) взорували тоді 
менші осередки малярства в Галичині й Волині, мож¬ 
ливо, навіть Підляшшя, яке мало свій самобутній осе¬ 
редок у Перемишлі. Тому цей ренесансно^арокковий 
стильовий синтез пронизує мистецтво ікони дуже ве¬ 
ликого регіону українських земель. 

Для творчості майстрів цього перехідного періоду 
були характерні розширення колористичної гами, за- 
міна архаїчних умовних пейзажів типу лижв реа¬ 
лістичними видами природи й архітектури, змішане 
використання для малювання яєчної темпери та олій¬ 
них фарб, надання ренесансним мотивам динамічнішої 
й осяжнішої форми. 

Та в середині ХУІІ століття перехідному стильо¬ 
вому періодові в мистецтві ікони був покладений 
край. Ми вже підкреслювали існування опосередкова¬ 
ного зв’язку між релігійним мистецтвом і земними 
важливими подіями* Більше того, життєві події впли¬ 
вали й Еіа форму мистецтва, включаючи й стильоутво- 
рення. Сти-іь у мистецтві — не примха, не мода, а не¬ 
обхідна сукупність засобів, якими мистці передавали 
дух своєї доби, настрій людей, психологію суспільства. 
Якщо візантійський стиль найкраще виражав глибокі 
містичні почуття, готичний — аскетичне прагнення 
неба, ренесансний — усвідомлення необхідності гар¬ 
монії між духом і матерією, то барокко виражало 
неспокій, тривогу й бьіь. У всіх країнах виникненню 
барокко в їхніх національних літературах і мистецтвах 
передувіьіи внутрішні революції, громадянські й між¬ 
народні війни, релігійні потрясіння. Протестантський 
рух Мартіна Лютера й Жана Кальвіна та хвиля так 
званих «буржуазних!^ революцій були початковими ру¬ 
шійними силами західноєвропейського барокко. В Ук¬ 
раїні «бароккові почування» виникли внаслідок дій 
польських єзуїтів, рішень Берестейського уній ного 
собору та українсько-польської війни під проводом 
гетьмана Богдана Хмельницького. Коли суспільно- 
релігійний неспокій перебував на стадії охолодної 
війни» (полеміки, політичних переговорів, боротьби 
ідей), тоді релігійне мистецтво реагувало переходо¬ 
вим ренесансмо-барокковим синтезом, тобто лад і гар¬ 
монія поперемінно чергувалися з тривогою та неспо¬ 
коєм. 

Однак героїчно-трагедійні події 1648 — 1654 ро¬ 
ків — це вже «гаряча війна», яка різко змінила ситуа¬ 
цію в усіх структурах українського суспільства — від 
гетьмана до простих козацько-селянських верств. На¬ 
дії й перемоги перемежовувалися з відчаями й ката¬ 
строфами* Ці перепади потрясази не тільки тих, хто 
воював за незалежність України на полях боїв, а й 
монахів у келіях, малярів у цехах, котрим, здавалося б, 
не було діла до того, чию перемогу звіщав передзвін 
шабель І в чий бік стугоніли копита кінноти. Усім 
було діло до великого дару Божого — до свободи; 
і ні козак, ні монах, ні хутірський пасічник не пост¬ 
игали розлучитися з нею. 

Павло Алеппський, який відвідав Україну в цей 


тяжкий період війни її з королівською Польщею, опи^ 
су є українські ікони й іконостаси ще як перехідні 
ренесаисно-бароккові твори (наскільки можна судити 
з його образних, емоційних висловлювань). Але щой¬ 
но війна закінчилася й до свідомості народу почала 
доходити жорстока правда, що на січневій Переяслав¬ 
ській раді Ї654 року козацька верхівка приєднала краї¬ 
ну та її людей не до йправоедаяного царя», а кинула 
їх з вогню в полум'я,— тоді в ікономалюванні якось 
раптово, спонтанно виникає «захисна тема» у вигляді 
так званих «козацьких Покров», Хоч тема Богородиці 
Покрови була відома в Україні ще з Середньовіччя, 
але ніколи вона не посідала домінуючого місця ні в 
іконостасах, пі в системі храмових ікон язагалі. До 
речі, Павло Алеппський, будучи особливо чутливим до 
краси Богородичпих ікоп, ніде ііс згадав і не описав 
ікон Покрови, Минуло кілька років війни — і вся 
Україна вкрилася мережею Покровських соборів і 
церков, і кожна ма;іа свою храмову козацьку ікону 
Покрови. 

Щось подібне було й раніше. Нашестям монголо- 
татар у XIЛ столітті почався інтенсивний розвиток 
ікон про Юрія Змієборця й архістратиіа Михаїла — 
також ікон «захисної тематики», однак іншою харак¬ 
теру, ніж Покрова: вони навіювали думки про доблесть, 
вояцьку всесильність і неминучість перемоги над 
азійськими деспотами* За чотири століття часи зміни¬ 
лися. Україна вже мала військовий захист в особі 
козацтва, хоча його й переслідували невдачі, а керів¬ 
ництво роби -10 часом жахливі стратегічні прорахунки, 
вступаючи в союзи їз заклятими ворогами Батьків¬ 
щини. Образно кажучи. Церква була тоді головним 
ідеологом українського суспільства. Можна цілком 
певно говорити, що сюжет Покрови виділила й під¬ 
несла на височінь вища українська ієрархія, яка добре 
знала психологію віруючого народу, його особливу 
прихильність до Богородиці. Єпископи, досвідчені мо¬ 
нахи й священики розуміли, що кращого сюжету, ніж 
Покрова,— в тій ситуації непевності, яка склалася в 
Україні після катастрофи Переяславської ради (кот¬ 
рою закінчилася українсько-польська війїіа),— не 
знайти* 

їєрархія та монастирі не випускали з поля зору як 
професійне, так і народне ікономалювання. Рекомен¬ 
дації єпископів, підтримка й заохочення свящеинкін 
у парафіях спонукали майстрів опрацювати низку 
непов^горних, поетичних композицій ііро заступництво 
Богородиці за український народ. Майстри полюбили 
давній візантійський сюжет про те, як Діва Марія 
допомогла взятому в облогу сарацинами (тобто араба¬ 
ми) Константинополеві швидко й чудодійно позбутися 
смеріельпої небезпеки* Після щирих і тривалих моли¬ 
тов жителів міста у Влахернській церкві у повітрі 
з’явилася на легкій хмарці Діва Марія, зняла з себе 
омофор (широкий пояс у вигляді рушника) і, підтри¬ 
муючи його обома руками, символічно накрила ним 
молільників. Цієї ж миті на морі й у протоках зня¬ 
лася страшенна буря й знипщла човни та судна на¬ 
падників. 

Якщо сюжети про Юрія Змієборця, архістратига 
Михаїла за часів мої і голо-татарського нашестя на 
Україну все ж таки доволі опосередковано, алего¬ 
рично відображали тяжку ситуацію нашого народу 
і його надію на поліпшення свого становища (щоб 
заявився небесний лицар і вбив гадину),—то сюжет 
Покрови набагато конкретніше, заледве не ілюстра¬ 
тивно відповщав українським реаліям XVII століття* 
Чим більше Україна змагалася за свою ііеза*?їежність 
і відноалення державності, тим бшьше на неї ішсІнГЩли 
звідусіль сусіди, прагнучи мати цю казково багату 
країїіу «з хисільними берегами й молочними ріками» 
собі за колонію* Найжорстокіше домагалися покори 
від України три тодішні монархії: Туреччина (так 
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звдна Висока Порта), Польсько-Литовське королів¬ 
ство (Річ Посполита) й Московське царство (пере¬ 
йменоване на початку ХУІП століття на Російську 
імперію, причому слово чїрусьз>, або <(Рось!>, було само¬ 
чинно прнсвосне згаданим царством від давіїьоТ серед¬ 
ньовічної назви України). 

З якоюсь диявольською заклятістю ці три сусідні 
держави нищили найголовніші структури українського 
суспільства: політичний інститут гетьманської влади, 
військову силу в особі козацтва й духовну культуру в 
особі Церкви та її обрядової й літератур но-мистецької 
царини. Вони докладали великих зусиль, щоб фізично 
усунути і'етьмала Богдана Хмельницького та його си¬ 
нів, Івана Виговського та сімох йоітї братів, творця 
концепції Великогсі Князівства Руського Юрія Неми-' 
рича, т ьманів Івана Самойловича, Петра Дорошенка, 
Івана Мазепу Боротися проти трьох сильніших за 
себе важко; тому не випадково в Україні постійно 
жила велика надія на Божу допомогу. Ікона Покрови 
€ чудовою зображальною молитвою до Богородиці, 
а через неї —до самоіх> Бога — про захист від нена¬ 
висних ворогів. Хоч Покрова відома н інших країнах 
православної віри, однак тільки в Україні вона стала 
національною іконою. Цей образ вельми глибоко вира¬ 
зив дух та характер народу, набувши неповторних 
композиційних, іконографічних варіантів І ставши 
зразком використання стилю барокко в мистецтві іко¬ 
ни взагалі. 

При масовому поширенні ікони Покрови можна 
було б сподіватися, що будуть вироблені якісь взірці, 
стандарти. Проте цього не сталося. ЗІ збережених 
зразків,— а це лише маленька частина Еіамальоііаного 
на цей сюжет у XVII —ХУТІІ століттях,— випливає, 
що майстри ікон дістали від ієрархії й кліру повну 
творчу свободу трактувати популярний сюжет Вла- 
хернського чуда по-свосму. Найчастіше мистіц зобра¬ 
жали Богородицю на легкій хмарці та обабіч неї — 
групи святих праведників. Вона мовби пливла в просісі- 
рі храму над іконостасом, царською брамою, тримаючи 
в руках омофор, V храмі, розділившись навпіл^ 
стояли люди й мо^^итовно дивилися на це чудо. В од¬ 
них випадках процесію віруючих очолювали єпископ та 
архідиякон, у других — звичайний священик і диякон, 
у третіх—лише диякон, в образі якого малювали 
історичну особу — Романа Солодкоспівця, за котрого 
й сталося чудо явлення Богородиці у Влахерні. Іноді 
серед віруючих наші малярі зображали Андрія Юро¬ 
дивого і він нібито перший побачив Богородицю в 
храмі, але цей образ є далеко не п усіх українських 
Покровах. 

Ще цікавіший варіант Покрови — той, де Богаро- 
диця вже не пливе на хмарі, а стоїть посеред людей 
у церкві й наче вкриває присутніх своїм розкішним 
гаптованим плащем. У такому композиційному ключі 
намальована відома ікона середини XVII століття з 
Киїйіцніш. Вона особливо цікава тим, що серед тих, 
хто стоїть біля Бої о роди ці, є Богдан Хмельницький; 
отже, можливо, ікона намальована ще за життя геть¬ 
мана, тобто десь у середині 50-х років XV і І століття. 
Зображення історичних осіб — ї’етьмаиів, козацьких 
старшин, ієрархів УкраїмськоТ Церкви, полковників, 
рядових козаків — характерна особливість україн¬ 
ських ікон на тему Покрови, звідки вони й дістали 
свою назву козацьких Покров. Консерваторів страшен¬ 
но обурювало те, що на іконах змальовувалися істо¬ 
ричні особи, нссвяті, отож, і їм начебто треба було 
молитися. Проте ті люди абсолютно не розуміли фун¬ 
даментальної риси української ікони, з якої виплива¬ 
ють Й ІНШІ Ті особливості,— це не розмежування 
святих ї несвятих, а їх зближення, щоб, за вченням 
Христовим, спасати грішників. Тому зустріч утілених 
святих небожителів із народом в українському іконо- 
м^'іюванні заохочувалася й князями Церкви — єпис¬ 


копами і кліром. Поширена думка, ніби на одній з укра¬ 
їнських ікон Покрови (вона походить із церкви села 
Сулимінки на Київщині) зображений цар Петро І. Але 
таке припущення є малоймовірним. Підчас чуда явлен¬ 
ня Богородиці у Влахернському храмі там був візан¬ 
тійський імператор з імператрицею — його й малю¬ 
вали на всіх іконах Покрови як того, хто очолював 
процесію. Молодий монарх на сулимівській іконі ані 
одною рисою не схожий на Петра 1 (у нього борода, 
якої російський самодержець не носив). Та й хто з 
мистців, наділених здоровим глуздом, малював би на 
українській ІКОНІ лютого ворога України, деспота й 
божевільного маньяка після того, що він учинив з 
Україною по Полтавській битві? 

Покровські ікони Наддніпрянської та Східної 
України остаточно утверджують барокко як стиль 
української ікони й усього малярства. Для них харак¬ 
терні основні формальні риси бар^жкових творів: рух, 
масииність, напруженість дії і контраст. Крім того, 
ці ікони віддзеркалюють кілька специфічних рис 
національного варіанта барокко. Передусім, цс багато- 
персонажність в іконі і введення до числа зображених 
постатей, так би мовити, некорпорованих персонажів, 
тобто зовсім нових осіб, які раніше не змальовувалися 
ні Б іконах даного сюжету, ні в інших. Наступний 
етап — зближення святих І несвятих, відображення 
молитовного стану віруючих з метою зробити ікону 
взірцем і заохотою до молитви. ї ще — введення обра¬ 
зів сучасників у ікону й створення своєрідного під- 
жанру — іконо-портрета. Усі ці загальноприйняті й 
специфічно українські риси барокко сприяли тому, що 
українська ікона поступово набувала картинного ха¬ 
рактеру — з розвитком дії, конкретизацією простору й 
часу, створенням цікавого пейзажного або інтер'єрного 
довкілля з багатьма суто українськими рисами в 
змалюванні природи, атрибутів побуту, розкриття ха¬ 
рактерів тощо. 

На жаль, ці ознаки картинності в іконах барокко 
трактувалися дотепер як секуляризація ікони, тобто 
уподібнешеть до світського малярства, як наслідок 
впливу західних гравюр і картин, навіть як занепад 
мистецтва Ікони йзаіалі. Насправді ж нові стильові змі¬ 
ни свідчили про живучість ікони та н старовинних 
богословських основ; у бароккояІй іконі, як і в давні¬ 
шій ренесансній, глибинний містицизм і зв’язок з 
періпообразом підпорядковували собі нові елементи в 
Іконі, а не іїавпаки. 

Стиль барокко в іконі утверджувався в XVII сто¬ 
літті по всіх українських землях, а також у Білорусі. 
Одначе провідні тенденції належать Києву, його 
ікономалярським осередкам. Запустілий, спровінційо- 
ваиий майже три століття після монголе-татарськоі 
навали, Київ ожив у другій половині XVI століття, 
а в иершій половині ХУП століття повернув собі ко¬ 
лишню славу духовної столиці України,— головним 
чинома завдяки діяльності митрополита Петра Могили, 
гетьманів Петра Конашевича-Сагайдачиого й Богдана 
Хмельницького, пожвавлення культурно-мистецькога 
життя в Києво-Печерській лаврі. Братському мона¬ 
стирі на Подолі та Києво-Могил ямському колегіумі. 
Після закінчення українсько-польської війни 1648— 
1654 років Київ у царині ікономалювання швидко 
переходить до стилю барокко, і то майже без відчут¬ 
ного впливу ще зовсім недавно поширеного ренесанс¬ 
ного стилю* Оскільки всі інші духовно-культурні 
осередки по обох берегах Дніпра взорувалися знову 
на Київ, як і в добу княжої державності, то київ¬ 
ський варіант стилю барокко поширюється на нею 
Наддніпрянщину, досягає також Поділля й уніатської 
Волині, лівобережної Полтавщини, Слобожанщини, 
Чернігівщини, Сівериіини й сусідньої Білорусі. Своїми 
шляхами утверджувався стиль барокко в Галичині, 
на Західній Волині, Закарпатті й Буковині. 
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Після злощасного ^возз'єднання* 1654 року Мос¬ 
ковське царство почина^ю вже *ви помповувати)^ іні'е- 
лектуальні сили з України до себе; проте в Москві 
української ікони не те іцо не любили, а ненавидьти, 
називаючи її одним словом: фрязь- Це лайливе слово 
означало: «те, що піддане італійським впливам:^, тобто 
«латинській єресі*. Хоча на приватному рівні багато 
ікон з України скуповували письменні й освічені 
московські люди; у тамтешні церкви українські ікони 
ке допускалися під приводом, що це були твори 
«фряжекой работьі*. А після незаконного підпоряд¬ 
кування Української Православної Церкви (Київської 
митріїподїі) Московському патріархатові я 1686 ро¬ 
ді — із застосуванням підкупу та обману,— натиск 
Москви на українське ікономалюваїїия починає поси¬ 
люватися, досягши стадії заборон, накладання кар за 
імператора Петра 1 й да^іі — за імператриці Кате¬ 
рини П. 

Але ці репресії не мали сподіваного успіху, бо 
традицій барокко в українському сакральному мисте¬ 
цтві вже склалася; стиль барокко полюбили як май¬ 
стри-професіонали, так І народні малярі. Він утвердив¬ 
ся в архітектурі, різьбі, мініатюрі, гравюрі, декоратив¬ 
них формах мистецтва, а також у літературі, театрі, 
музиці- Спинити його було неможливо навіть деспо¬ 
тичним царям і царицям, бо ж у ньому втілилася з 
належною повнотою нічна українська ідея — активної 
віри, єдності духовного життя з просвітництвом і 
мора-'іьним прогресом» «В ХУП столітті росіяни трохи 
відстава^іи в цьому від українців. Але в наступному 
українське життя давало вже менше можливостей для 
вияву І вди ні дуальної акти в пості в суспільно-політичній 
та культурно-освітній сферах* Відповідно до цього, 
українські мислителі швидше за російських поверта¬ 
ються до ідей мііральиого прогресу, що й видно з 
просвітницької за своєю суттю філософії Скойоро- 

Розквіт українського барокко в Наддніпрянській 
Україні припадає на останню чверть XVII й перше 
десятиліття XVIII століть, головним чином, на добу 
гетьмаігства видатного українського політика й щедро¬ 
го дон атора мистецтв іетьмаїїа Івана Мазепи (1687^— 
1709 рр.)» Цей кульмінаційііий період стилю справед¬ 
ливо назийають мазепи нським барокко. Дуже при¬ 
хильно ставилися до ствердження національного ва¬ 
ріанта барокко Мазепилі попередники, гетьмани Бог¬ 
дан Хмельницький, Юрій Хмельницький, Іван Вигов- 
ський, Петро Дорошенко, Іван Самойлович. А Мазе- 
пині наступники — навіть в умовах тяжких репресій 
після трагедії під Полтавою — зуміли втримати укра¬ 
їнську культуру на рівні славного мазепинського ба¬ 
рокко. Іван Скоропадський, Павло Полуботок, Данило 
Апостол і останній гетьман Кирило Розумовський, 
як могли, надавали державну, адміністративну під¬ 
тримку культурі, чим сповільнили її русифікацію. 

У роки урядування Івана Мазепи та його наступ* 
нкків були споруджені в Києві й інших містах Над¬ 
дніпрянської України десятки мурованих і деревляних 
храмів у стилі українського барокко Вони й дотепер 
захоплюють оригінальністю й красою форми, конст¬ 
руктивною доцільністю, органічним зв'язком з приро¬ 
дою. Зокрема, верхи українських храмів з неповтор¬ 
ними грушоподібними куполами, барабанами, опасан¬ 
нями (навісами) стали вагомим внеском вітчизняних 
архітекторів у світове барокко. 

Багатовіковий досвід сполучення різних мистецта 
у храмі забезпечив чудову стильову суголосність архі¬ 
тектури, іконостасної різьби й ікономалярства барок¬ 
ко, Була вироблена декоративна система, яка єднала 
всі види образотворчого й декоративного мистецтва, 
представлені в храмі* У різьбі іконостасів мотив 
виноградної лози з гронами ягід відходить на другий 
план, а панівними мотивами натомість стають стебло і 


дист аканта, розета, картуш, витка колонка, лавр і 
пальма» Усі іц мотиви рослин, попри їхню красу, мали 
іде й певне символічне зііачеЕіпя. У барокко майже 
нічого не було без певного символічного й алегорич¬ 
ного значення. Декоративні прикраси, орнаменти обо¬ 
в’язково мали щось означати» Пишні обрамування 
становили своєрідні символічні «оповідання:^, які 
доповнювгьзи зміст того, що було змальовано на дошці 
або полотні. 

Замість неглибокої І пливкої різьби на ренесансних 
іконостасах, у різьбі барокко застосовувалася наскріз¬ 
на глибока різьба з просвітами, яка — особливо після 
розмалювання й золочіння — вражала свосю розкіш¬ 
ною пишністю. Безперервний ритм кривизн, помно¬ 
жений на вибагливу гру світла й тіні та перемінні 
полиски золочіння й різнокольорових зображень на¬ 
повнили церкви цілком новим відчуттям. Перед такими 
іконостасами людина просто не могла не відчувати 
радісного І святкового настрою. Мистецтво на повну 
силу славило Бога, радість струменіла звідусіль, молит¬ 
ва сама просилася на вуста. У цьому ~ велика спону¬ 
каюча и духовна сила мистецтва барокко. Церква як 
дім спільної молитви мала своїм виглядом приваблюва¬ 
ти людей, утверджувати н них благочестивий дух і 
підносити настрій. На жалц противники стилю барок¬ 
ко в церковних архітектурі й мистецтві вигадали тезу 
про те, що пишне мистецьке оздоблення храмів на¬ 
чебто відволікало віруючих від медитації — заглибле¬ 
ного зосередження на суті дій, виголосів і співів 
Божественної Літургій Хоч така думка зрідка побуту¬ 
вала серед ієрархів і кліру Церков східного обряду 
(уніатських і православних), проте вона не в усьому 
узгоджується з євангельським ученням, не кажучи вже 
про положення Старого Заповіту, де все найкраще з 
людського таланту й уміння закликається поставити 
на службу Богові. Може, західне барокко, зокрема, 
контрреформацію не католицьке, справді дещо «тисну¬ 
ло* на глядача непомірною величчю та пишнотою 
форм архітектури й скульптури (це спричинено обста¬ 
винами протистояння реформаторам-протестан¬ 
там але українське барокко, виплскане на грунті 
східного (православного) обряду, набуло стриманих, 
сказати б, лірико-драматичних, а не патетичних 
форм. 

Навіть найпишніше і най вибагливіше різьблені 
іконостси стилю українського барокко (собор Святої 
Трійці в Густинському монастирі, церкви Преобра¬ 
ження Господнього в Пуі'ивлі, святого Миколи в Ох¬ 
тирці, Преображення Господнього в Сорочинцях, 
церква в монастирі Івана Хрестителя біля Лебедина, 
Вознесіння Господнього в селі Березна поблизу Черні¬ 
гова, святою Миколи в Бучачі, новозбудовані Мазе- 
пипські церкви в Києві) вирізнялися помірністю своїх 
прикрас. Вони були розраховані на сприйняття з не¬ 
великої відстані й відповідали масштабам храмових 
інтер'єрів. Це й зумовило рівновагу монументальної 
розгорне І юс ті всієї стіни іконостаса з ретельною, наче 
ювелірною викінченістю кожного різьбленого еле¬ 
мента. 

Стиль барокко вніс суттєві зміни як у мотиви й 
характер різьби, що стала маскрізіюю й базувалася 
на акантах і волютах, так і в композицію іконостасів. 
Значне розширення кола ікон, які представлялися те¬ 
пер в іконостасах, збільшення й вивищення передвіа- 
тарного простору в церквах викликали зростання 
іконостасів угору і додавання числа ікон у горизон- 
та-іях ярусів. Деякі іконостаси, наприклад, у церкві 
святого апостола Андрія в Києві, досягали дев'яти 
ярусів. У середньовічних українських іконостасах було 
від одного до трьох ярусів, у ренесансних “ до п'яти. 
Крім того, ці високі й широкі стіни іконостасів у 
XVII — XVIII століттях будували не так просто, як 
раніше, а у вигляді дещо усієїадненого компонування 
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яруав: як похилі шризонталі, що сходяться над цар¬ 
ською брамою; як хвиляста лінія або як шах[влиця. 
У Східній і Наддніпрянській Україні різьбярі зали¬ 
шали верхи іконостасів рівними. Майстри ж західних 
^земель увінчували їх складними профільованими ком¬ 
позиціями типу аттика. Взагалі!, галицькі бароккові 
іконостаси зберстли частину елементів ренесансного 
стилю. У колонках між іконами й особливо в стулках 
царських брам збереглися мотиви виноградної лози з 
гронами ягід — часом у поєднанні з іншими росли¬ 
нами, у той час як у Наддніпрянщині акантовий мо¬ 
тив витіснив традиційний виноград. Надовго, аж до 
середини XVIII століття, затримався в царській брамі 
західних земель образ так званого Єсесвого дерева 
з постаттю самого Єсея в нижній частині брами. Від 
ніюго росте виноградна галузка посередині брами, 
якраз на розрізі стулок. Між гілками майстри різь¬ 
били погруддя або поясні постаті царів. 

Це — символ євхаристії (причастя), що груЕітуєть- 
ся на Старому Заповіті, Єсей — батько царя Давида, 
а Давид заснував рід, який через двадцять вісім поко¬ 
лінь дав світові Ісуса Христа ('«А всіх поколінь від 
Лвраама аж до Давида — чотирнадцять поколінь, і від 
Давида аж до вавилонськото переселення — чотир¬ 
надцять поколінь, і від вавилонського переселення 
до Христа — поколінь чотирнадцять!^.— Євангелія від 
Матвія, 1:17). Таким чином, найпримІтніша частина 
іконостаса в церквах східного християнського обря¬ 
ду — царська брама, що розкривається для причастя 
віруючих символічними ТІЛОМ І кров'ю Ісуса Христа,— 
зображала засновника роду та генеалогічне дерево 
Єсея, про якого з пошаною мовиться в біблійних 
книгах царів та у Псалтирі 

Проте в композиції царської брами храмів Над¬ 
дніпрянської та Східної України мотив Єсеєвого дере¬ 
ва не набув поширення. Ідею євхаристії, ідею крові 
н тіла Христових тут утілили на основі Нового Запо¬ 
віту: гілка дерева росте не від лежачої постаті Єсея, 
а від чаші для причастя; між пагІнцйми й листками 
дерева відтворювалися іювозаповітнІ сцени — Благові¬ 
щення Діві Марії від архангела Гавриїла, що вона 
чудодійно зачне й народить Ісуса Христа, Причому 
Діва Марія й архангел Ганриїл були зображені на 
обох стулках брами й не вирізьблювалися як скульп¬ 
тури, а малювалися як іконки невеликою формату в 
спеціальних кіотах або картушах, тобто на округлих 
поверхнях, обрамлених різьбленим орнаментом, Крім 
того, на царських брамах змальовані в таких самих 
кіотах і картушах, чотири євангелісти — Матвій, Мар¬ 
ко, Лука та Іван, тобто чотири історичних свідки однієї 
н тієї ж космічної події: з'явлення Бога на Землю в 
образі звичайної людини, щоб фізично загинути, а-іе 
при цьому викупити пролитою кров'ю й умерлим та 
воскреслим тілом усі минулі, сучасні й майбутні гріхи 
роду людського. 

Відмовившись від мотиву Єсеєвого дерева, віруючі 
люди Наддніпрянської та Східної України не показали 
циМї що вони нерівноцінно ставлять*, я до Старою й 
Нового Заповітів, а вибрали мотив, ближчий, зрозумі- 
лііштй широким верствам українських християн і тіс¬ 
ніше пов’язаний з самим сценарієм і відправленням 
Оіужби Божої (Божественної Літургії)* Опріч того, 
чаша (і як варіанти — кошик, ваза, горщик із дере^ 
вом-вазоном) набагато краще компонувалася в різьбі 
ііарської брами саме на осі з'єднання стулок брами. 
Отже, естетичний момент теж відігравав неабияку 
роль, сприяючи поліпшенню композиції брами та яко¬ 
сті різі:би. «Найбьіьш поширений симетричний орна¬ 
мент в обох стулках був у царських вратах зрілого 
барокко в центральних областях України і на східній 
Волині. Там різьба досяіає часто дуже високою 
мистецького рівня. Галузки виростають переважно 
посередині стулок, зрідка з кутів, та заповнюють усю 


поверхню ЩІЛЬНИМ І рівним, немов килимовим, орна¬ 
ментом.» у царських вратах першої половими 
XVIII століття симетричний орнамент виростає часті¬ 
ше не безпосередньо з нижньої рамки, а з вазона. 
Джерела мотиву вазона знаходимо в дереворитах 
ранніх стародруків... Мотив цей, віддавна відомий у 
західноєвропейському мистецтві, був дуже популярний 
у добу Відродження та барокко. Можна навести ще 
одне, більш безпосереднє, джерело появи вазона в 
різьбі царських врат* У композиції ^^Благовіщення* 
не раз, поряд із Богородицею, стоїть вазон з букетом 
квітів» А як відомо, букет квітів у контексті бла¬ 
гого, доброго сповіщення означає чистоту, кришталеву 
моральність. 

Наведене міркування щодо розвитку іконостаса як 
дек орати в но-різьбярського супроводу української іко¬ 
ни псрекоііус в тому, що Наддніпрянщнма була іні¬ 
ціатором дуже важливих новацій, ідей, пошуків від- 
ііовідиих форм у становиїепні українського варіанта 
стилю барокко. Те ж саме можна сказати й про іко¬ 
ни, адже між різьбою іконостасів і малюванням ікон 
була найповніша відповідність,— за умови, звичайно, 
що іконостас та ікони виконувались одночасно. Над^ 
дніпрянщнна в другій половині XVII й особливо у 
XV! 11 столітті мала вис окоп рофесіймих майстрів 
ікономалюваннй, які вчилися по кілька років удома, 
а іноді й за кордоном. Вони користувалися певними 
привілеями від ієрархії та кліру, їм добре платили, 
але особливо високим був їхній престиж серед просто¬ 
го люду: їхню працю ставили вище за іеіші інтелі¬ 
гентні професії, може, хіба що нарівні з каліграфами- 
писарями Найголовнішою особливістю творчості 
українських ікономалярів Наддніпрянщини була сво¬ 
бода. Навіть найталановитіші західноукраїнські іконо- 
малярі, які працювали в ремісничих цехах, не мали 
такої широкої свободи. Якщо маляр переконував 
єпископа або священика, що його проект ікони чи й 
цілого іконостаса є добрим і відповідає духові Єван¬ 
гелій та основним положенням Сьомого Вселенського 
Собору щодо правил і принципів ікономалюваїїня, 
йому вже ніхто ііє міг стати Еіа заваді здійснити свій 
задум. 

Ось чому іконні малярні й окремі майстри Над¬ 
дніпрянської України були ініціаторами багатьох ідей, 
тем, нових сюжетів для ікон, а ще більше — цікавих, 
вигадливих засобів їх втілення. Давня, класична си¬ 
стема іконостаса лишилася незмінною* Усталені яру¬ 
си — пределла, намісний, святковий, апостольський, 
пророчий, молільний, а також царська брама. Таємна 
Вечеря, Спас Нерукотворний І хрест на вершині Іконо¬ 
стаса — все зосталося на своїх місцях. Нові сюжети 
доповнювали оці традиційні* Наприклад, до двадцяти 
святочних ікон у великих іконостасах додавали ще 
дві: ^ЖІнки Мироносиці» і «Здвиженмя Чесного Хрис¬ 
та*. Дуже популярні ікони на тему Покрови, як 
правило, не вставляли в іконостаси, а тримали їх за 
престолом у вівтарях або ставили в спеціальних кіо¬ 
тах на тлі іконостаса, перед солеєю (тобто перед під¬ 
вищеним місцем біля іконостаса)* 

Традиційні іконні персонажі та святі дії мистці 
трактували згідно з головними рисами стилю барокко. 
При змалюванні ликів святих повністю папує іконо¬ 
графія, зорієнтована на українські обличчя. Тривимір¬ 
ний простір сприймається як обов'язкове правило — 
площинність давко забута. Найважливіші постаті на 
ІкОЕіах тлумачаться з глибоким психологічним від¬ 
чуттям. Мистці старалися виразити в образах святих 
їхнє співпереживанЕія з віруючими, встановити тісні¬ 
ший контакт між іконою й людиною. Відчужений світ 
стародавньої ікоеіи, зорієнтованої на візантійські взір¬ 
ці, де все не таке, як у реальному світі,— і простір, 
і перспектива, і гори та будівлі,— піддається досить 
радикальним ^ 1 еретворенням^ наближається до людини 
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и того світу, в якому вона живе. А найбільше :ім[іію- 
ється сам іконний образ: замість безстрасного, спогля¬ 
дального, потойбічного образу — бачимо майже на 
кожній українській барокковій іконі й Ісуса Христа, 
і Богородицю, і всіх святих у певному емоційному 
стані, сказати 6, зацікавленому вгляданні в те^ що від¬ 
бувається у світі й що діється в глибинах внутріш¬ 
нього <(Я^ самої віруючої людини. 

Багато хто з дослідників української ікони цієї 
доби вбачаі^; у фактах психологізації та певного <семо- 
ційного зарядженняі> ікони вплив портрета на ікону. 
Якщо такий вплив був, то він мінімальний, бо психо¬ 
логізація образу в іконі не тотожна психологізації 
8 портретах. Як фаюмськІ портрети Єгипту ма^ти не¬ 
значний вплив на формування стилістики ранніх 
ікон, так і український парсунний портрет XVII — 
XVIII століть вплинув Еіа ікону хІба тим, що при¬ 
швидшив процес слов'янізації, українізації ликів свя¬ 
тих (а цей процес почався задовго до поширення сти¬ 
лю барокко й незалежно нід портрета) і вніс в ікону 
певну персональну ноту. 

Найочевидніші результати цієї персоніфікації ви¬ 
явилися в образі Богородиці. У різних регіонах 
України образи Богородиці Одигітрії (рідше Слеуси) 
з намісиого ярусу іконостаса буііи так яскраво інди¬ 
відуалізовані, що тільки формальна композиційна схе¬ 
ма й традиційна колористична розкладка її одягу ста¬ 
новлять те спільне, що єднає ці постаті. Часом Бого¬ 
родиця цілком позбавлена юдейських етнічних рис і 
нагадує збірний образ молодої української матері з 
малятком — до того ж, матері не сумної, як на давніх 
іконах, а в доброму настрої, навіть усміхЕїеної. 

€ багато причин такої разючої зміни в тракту¬ 
ванні Богородиці Одигітрії, Єлеуси, Покрови, Панагії 
в українському малярстві XV [ І століття. Стильові упо¬ 
добання мистцІЕ, безперечно, тут відігравали свою 
роль. Однак основні причини випливають із иоза- 
мистецької царини — з теології ікони та із суспільних 
і релігійних настроїв її Україні. Доба полеміки кінця 
XVI й першої половини XVII століттн сприяла розвит¬ 
кові богословської науки в Україні, у тому числі й 
віргіністики, тобто науки про роль Діви Марії в житті 
Ісуса Христа, а потім і в історії Церкви, У ХУП сто¬ 
літті в полемічній літературі, богословських тракта¬ 
тах, проповідях, духовній поезії, житійній, паломниць¬ 
кій, історичній прозі (творах Івана Вишенського, Те¬ 
рас има й Мелетія Смотрицьких, Христофора Філалета, 
Захарі я Копнете нського, Касіяна Саковича, Пеп ра 
Могили, Антонім Радивилівського, Інокешїя ГІЗЄЛИ+ а 
також авторів-уніатів, насамперед полум'яних пропо¬ 
відників у іш ми і рої іолита Йосифа Вельямина Рутсько- 
го й архієпископа Йосафата Кунцевича) апеляції 
до Богородиці є одним із головних аргументів. Якщо 
в Середньовіччі, в добу їх —XI століть, у ще не розді¬ 
леній на католицизм і православ'я Церкві сформу¬ 
вався в остаточному варіанті догмат про Діву Марію, 
то в Україні в XVII столітті її популярність, її образ 
у Богословії, літературі й мистецтві пережинає нове 
відродження. Як народ, що відчайдушно боровся 
проти поневолення чужинцями, українці обирають Бо¬ 
городицю своєю небесною заступницею й покрови¬ 
телькою. Так було завжди в періоди величезних за¬ 
гроз і небезпек. 

Отже, потреба в особливій близькості Богородиці 
до людей зумовила те, що вона в іконах Покрови 
сходить із хмар на землю й у храмі вкриває людей 
омофором; що в іконах нам ієни х ярусІЕі схожа на 
українську матір; що очима й ледь помітною усмішкою 
підбадьорює стривожених за своє майбутнє українців 
І українок, закликаючи не втрачати надії й поклада¬ 
тися на її Сина — Ісуса Христа. Такою була реальна 
основа нового трактування образу Богородиці,— глиб¬ 
ша й ближча до духу та літери Євангелії теологія 


Пресвятої Діви,— а не осекуляризаціял^, н^ізмирщен- 
ня^, виплив католицьксію й и рот еста нтськоіча Захо- 
на Україну та інші нісенітниці марксистської о 
іконознавства. Цікаво, що цей процес нової теології й 
стилістики образу Діви Марії охопив усі українські 
землі; був прийнятий ієрархією й кліром як право¬ 
славних, так і греко-католиків, запроваджений май¬ 
страми-професіоналами й народними малярами ікон. 
Не лише з п(: 5 офесійної, а й з народної течій іконного 
малярства ХУП — X УІП століть збереглося до сьсігодні 
чимало творів, попри всі наступні нищення україн¬ 
ських ренесансних і бароккових ікон. Це дає підставу 
гадати, що такий погляд на образ Богородиці мав 
усенародний, всеукраїнський характер. Навіть у кар¬ 
патських гірських районах Лемківщини, Бойківщини^ 
Гуцульііщии, а також у Закарпатті й Східній Сло¬ 
ваччині, де в іконі збереглося більше рис давнього 
візантннізму, ніж у рівнинних регіонах України, на¬ 
мічаються значні зміни в Богороднчних іконах у на¬ 
прямі індивідуа;іізації та психологізму образу. Вигля¬ 
дає так, що ці риси, пов’язані зі стилем барокко, здо¬ 
були загальне визнання в українських ікоіюмалярів 
незалежно від того, до яких локальних іколомаляр- 
ських шкіл чи осередків вони належа.іи. 

Наділення Богородиці певним психологічним ста¬ 
ном є проблемою так званого ^внутрішнього руху». 
Проблема зовнішнього, або фізичного, руху є куди 
простішою.й вона в основних своїх рисах була вирі¬ 
шена ікономалярами ц перехідний ренесансно-барок- 
ковий період першої половини XVI! століття. Помір¬ 
ний прискорений чм Інколи й нестримний рух персо¬ 
нажів на іконах (зокрема, в багатоперсонажннх свят¬ 
кових і страсних іконах} рідко коли супроводжувався 
відображенням переживань: лики святих, обличчя не¬ 
гативних персонажів ЗЕЬтишалися спокійними, без- 
страсними. В іконах же барокко часто бувало навпаки: 
зовнішня дія не передавдіася зовсім або вона була 
мінімальною, але у святому ликові дуже ясно прочи¬ 
тується схвильованість, якась зверненість до живої ві¬ 
руючої людини, котра споглядає ікону,— одним сло¬ 
вом, своєрідний ^рух емоцій». Це стосустгься в першу 
чергу ікон з одиночними постатями чи з малим числом 
персонажів* Шо ж до багатолерсонажних ікон, то тут 
рух зовнішній і рук внутрішній, духовний, набули 
більшої суголосності. 

Бої’ородичні ікони в багатьох відношеннях посіда¬ 
ють провідне місце у змінах такого характеру, бо це 
були улюблені ікони й професіоналів, і малярів народ¬ 
ної течії* Нова хвиля культу Богородиці в добу ба¬ 
рокко сприяла утвердженню давніх і появі нових чудо¬ 
творних ікон,— а всі чудотворні ікони є іконами Бого- 
родичними. Навіть давно визнані чудотворні ікони 
здійснюють у цю добу нові чуда, що відповідало 
духові екзальтації, який сповнював не тіїьки мисте¬ 
цтво, а й саме життя в епоху барокко. 

Так, під час українсько-польської війни 1648— 
1654 років у місцях вирішальних битв українським 
козакам допомагала славнозвісна Покрова, котра й 
була оголошена чудотворною в цих місцях. ! 648 року 
через усю Україну переносили з Афонського Івер- 
ського монастиря до Москви Афоно-Іверську ікону 
Богородиці, перше чудо якої сягає доби іконоборства 
у Візантії а під час перенесення її па нове місце 
відбулися нові чуда Наприкінці згаданої війни, 
1654 року, була оіюлошеїіа чудотворною ікона Бого¬ 
родиці Одигітрії з Братського монастиря в Києві, ню 
містився поряд із Києво-Могилянським колегіумом. 
1675 року сталося чудо миттєвого зняття облоги 
Почаївськогч) монастиря турками завдяки втручанню 
Почаїеської Ікони Богородиці. 

Отже, в епоху нового піднесення культу Бого¬ 
родиці та виняткової уваги мистців до Боїхародичної 
тематики XVII — XVIII століть, підгвердшги свій чудо- 
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творний характер або набули його такі Богородичні 
ІКОНИ в Україні: 

— Печорська ікона з Києва, відома з 1085 року 
й приписувана церковною традицією пензлеві знаме¬ 
нитого українського) маляра ікон кІнцй XI й початку 
XII століття Адимпія Іконописця; 

— Успіння Богородиці з Києва, привезена, ик 
оповідає «Києво-Печерський патерика, із Візантії, вру¬ 
чена киянам у Влахернському храмі самою Дівою 
Марією; при ній звершилося багато визначних чуд 
у Києві та по всій Україні й вона неодноразово копію¬ 
валася найкращими майстрами ікон, причому кожна 
копія зберігала силу чудотворіння; 

— Іллінсько-ЧерніНвська з Чернігова, пензля чен¬ 
ця Геннадія, відома як чудотворна з 1658 року; 

— Любецька з Любсча поблизу Чернігова, знана 
ще з XI століття, але перенесена на Чсрїіігівщину 
в XVII віці; 

— Єлецька з Єлецького монастиря біля Чернігова, 
відома як чудотворна з доби Середиіювіччя, а в 
XVII столітті при пій сталися нові чуда; 

— Кун'ятицька з Куп’ятицького монастиря на 
Київщині, перший зразок її датується 1180 роком; 

— Корсунська з Корсунн — Херсопсса Кримсько¬ 
го, відома як чудотворна з 1239 року; 

— Путивльська з Путивля на Сумщині, знана як 
чудотворна з 1238 року; 

— Мол чане ька з Мол чансько-Софроніївського 
монастиря на Сумщині, відома з 1405 року; 

— Домницвка з Домницького монастиря на Чер¬ 
нігівщині, датується 16% роком; 

— Жировиїїька, виявлена як чудотворна ікона в лі¬ 
совій церковці в Жираві [чи Жировичах) на Город- 
ненщині в Білорусі в 1407 році; а в XVI столітті на 
місці її знайдення заснували монастир Богородичного 
Успіння. Одну з копій Жнровицької ікони Богоро¬ 
диці було завезено до української греко-католицької 
церкви святих Сергія й Вакха в Римі, де після зннк- 
неинн чудесним чином вона була виявлена замурова¬ 
ною в стіні <1716 р.). Ікона ця визнана також чудо¬ 
творною Римо-Католицькою Церквою; вона короно¬ 
вана 1730 року й відома під назвою «Мадонни дель 
Паскольо^; 

— Почаївська — ікона візантійського малювання 
1198 року; в Україну подарована в 1597 році грецьким 
митринолитом Неіх()ітом* Чудо образа сталося 1675 
року під час облоги турками Почаївського монастиря. 
Ориіїнал ікони зник у 1830 році, коли її хотіти забрати 
до Москви (отці Василіани сховали її в ненідомому 
місці). Відомі численні копії цієї ікони, які зберігають 
чудотворну силу оригіналу; 

— Дубенс&ка чудотворна ікона Богородиці, пода¬ 
рована місцевому монастиреві князем Костянтином 
Острозьким у другій половині XVI століття; 

— Красногірсько-Чернігівська ікона — відома з 
1603 року; 

— Холмська ікона — візантійського походження; 
зберігалася в українському храмі в місті Холмі (тепер 
це Польща), а в 1765 році коронована як чудотворна 
ікона; 

— Братська ікона з Братського монастиря в Киє¬ 
ві, оголошена як чудотворна 1654 року; 

— Горбанівська ікона походить із Полтавщини, 
чудотворна—з 1768 року; 

Охтирська ікона з церкви в Охтирці па Сум¬ 
щині, чудотв4)рна з 1739 року; 

— Домініканська ікона привезена з Візантії в дар 
галицькому князеві Ярославові Осмомислу; з Галича 
перевезена князем Левом Даниловичем до Львова й, 
на прохання його дружини Констанції, передана церк¬ 
ві святого Домініка; 

— Зарваницька ікона, відома з XIII століття, збе¬ 
рігалася в церкві села Зарваниця на Тернопільщині; 


— Креківська Ікона походить із Крехівського мо¬ 
настиря, що поблизу Жовкви на Львівідмні, відома 
як чудотворна з початку XVIЇ століття; потім вона 
була перенесена до церкви святої Параскеви іТятішці 
до Львова; 

Верхратська ікона з Верхратського монастиря; 
коли цей монастир зачинили, чудотворну ікону 1810 
року перенесли до Крехівського монастиря; 

— Гошівська ікона походить Із церкви на Ясній 
Горі в селі Гошеві біля міста Болехова на Прикар¬ 
патті; 

— Самбірська ікона з міста Самбора на Львів¬ 
щині, відома як чудотворна з 1727 року; 

— Христинопільська ікона походить із Христино- 
поля Сокальського району на Львівщині, подарована 
Христинопільському монастиреві в 1763 році старо¬ 
стою Станіславом Косткою-Садовським; 

— Тсрсбонлянська іксіна, відома як чудотворна з 
початку XVП століття; з Теребовля на Тернопіль- 
ищнІ 1674 року перенесена до церкви святого Юра у 
Львові, а коли у XVIII столітті на цьому місці збуду¬ 
вали греко-католицький собор святого Юра, Теребо¬ 
вля мську Ікону було поміщено в цьому соборі; 

— Підгорецька ікона походить із Підгорецького 
монастиря біля Бродів на Львівщині; чудотворна з 
XVIII століття; 

— Ярославська ікона з української церкви міста 
Ярослава на Холмщині (тепер це Польща); відома як 
чудотворна з XIV століття; нинішня її копія, що збе¬ 
регла чудотворну силу оригіналу, викопана в ХУП сто¬ 
літті; 

— Маріє-Повчська ікона походить із церкви села 
Марін-Повч на Закарпатті, відома як чудотворна з 
1696 року; а в 1697 році цю ікону було перенесено до 
столиці Австро-Угорщини Відня й розміщено в соборі 
святого Стефана; натомість у селі Марін-Повч зали¬ 
шили точну копію чудотворної ікони, для якої в 1730^— 

1756 роках збудовано нову церкву ' 

Жадання дива, чогось надзвичайного й надпри¬ 
родного — це також вияв бароккової ментальності, 
переживання людьми якоїсь спільної драми. До справи 
чудотворіння були задіяііі майвідоміші Богородичні 
ікони майже на всій території України від східних 
районів до Закарпаттян Це свідчить про активізацію 
духовного життя й про підвищення теологічно- 
мистецького осмислення ікони. Дискусійна атмосфера 
в церковних колах, що прийшла на зміну середньовіч¬ 
ній схоластиці й аскезі (тобто надмірній суворості 
до себе та інших, відмові від земних радощів) дала 
ще більше волі мистцям щодо інтерпретації святих 
ликів у межах дозволеного давніми Вселенськими 
Соборами. Одночасно із включенням у систему образ¬ 
ності ікони все нових і нових деталей із житт я, мистці 
посилювали містичну природу ікони — засобами 
ускладненої мстафорики й особливо символіки* Май¬ 
страм ікони було дедалі важче досягати глибини по¬ 
чуттів святих, яких вони змальовували з давніх зраз¬ 
ків (що тепер їх не вдовольняли), не користуючись 
натурою* У XVI столітті Богородицю та апостолів 
почали змальовувати з конкретних людей. У ХУІІ — 
ХУЇП століттях цс стає неписаним правилом, бо офі¬ 
ційно Церква такого методу не благословляла. Над¬ 
звичайна персонал і за ці я зовнішності, характеру, пере¬ 
живань апостолів, пророків, інших святих (іконостаси 
церков у селі Переброди на Рівненщині, селі Дворіч¬ 
ний Кут, селі Михайлівці на Сумщині — друга поло¬ 
вина XVII століття; у селі Сорочинцях на Полтав¬ 
щині, у селі Березні на Чернігівщині — ХУПІ сто¬ 
ліття) свідчить, що ці іконні образи змальовані з про- 
тотиггів. 

Величезної популярності набув в Україні ще з дав¬ 
ніх часів образ святого Миколи — архієпископа- 
чудотворця з Мір Лікійських* Учасник Першого Все- 
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лепського Собору 325 року в Нікеї, борець проти 
єресі Арій, вік увійшои в історію Вселенської Церкви 
і\ Православної, і Католицької) як захисник чистої 
й правдивої віри, згідної з Євангеліями, та ще й мав 
Божий дар творення чуд: захисту мандрівників, море¬ 
плавців, торгівців, хворих, нужденних, иевинїіо засу¬ 
джених, Цей <снароднийі> святий наповнює своїм обра¬ 
зом безліч українських храмів, названих на його 
честь,— від самого хрещення Русї-У країни 988 року й 
до сьогодні. Думаємо, що ще задовго до поширення в 
нашому ікоііома-тюванні стилів ренесансу й барокко, 
святителя Миколу малювали з живих людей, мабуть, 
із найкраіішх, най чесніших, майсираведливіїних укра¬ 
їнських єпископів та священиків* А вже в ренесаисно- 
бароккову епоху рідко на якій українській іконі свя¬ 
титель Микола не схожий на доброго, лагідного укра¬ 
їнського дідуся-архієрея. Класичним прикладом тако¬ 
го життєвого^ суто українського трактування образу 
Миколи € ікона кінця XVII століття з церкви села 
Михнівки на Волині, Ікономаляр використав для зма¬ 
лювання приміщення, де перебуває Микола, і^равюру 
українського графіка й маляра Івана Щирського «Свя¬ 
титель Іван Златоуст» (І682 р.) Однак замість 
Златоуста нама^тював Миколу в тій самій обстановці, 
але вбраного в інший саккос і митру (одяг і головний 
убір вищих ієреїв), і головне — з типовою українською 
зовні щністю; середнього розрізу очима, шнурочко- 
подібними й злегка хвилястими бровами, прямою лі¬ 
нією носа, ловними гарною рисунка устами, невели¬ 
кою сивою бородою, яка обрамляє худорляні щоки й 
вольове підборіддя. Ця ікона чудово вирішена в коло¬ 
риті. Вона буквально променіє сонячними, теплими 
барвами червоного — від пурпуру мальовничо піді¬ 
браних складок драпірування в правому горішньому 
куті ікони — до рожево-малинових відтінків саккоса й, 
нарешті^ до червінного золота німба й частини тисне¬ 
ного тла лівої сторони ікони. Перед Миколою стоїть 
стіл, застелений голубою скатертиною з чорниль¬ 
ницею, пером, грамотою, на якій написано уривок із 
акафіста до святителя, й чотирма книгами, кожна з 
яких оправлена я пергамент іншого кольору: зелений, 
жовтогарячий, вишневий і іемно-синій. 

Яскрава хроматична гама є типовою для ікон стилю 
барокко. Своєю соковитістю, густою насиченістю й 
легкою напівпрозорістю, яка досягалася тим, що укра¬ 
їнські майстри ікони вже вільно використовували леси- 
рування, ікони барокко перевершили образи ренесансу 
з їхнім дещо стриманим колоритом* Ніби поверну¬ 
лася звучність барв ікон Київської Русі-України, доби 
Пізнього Середньовіччя, але вже на іншій основі, більш 
зорієнтованій ііа життя, драматичнішій і динамічнішій. 

їсус Христос — головна постать у християнському 
мистецтві. Українські майстри ікон суворо дотриму¬ 
валися усталеного списку христологічних ікон і не на- 
магалися до XVII століття ні розширювати його, ні 
вдаватися до якихось радикальних інтерпретацій* 
Взагалі, зміни стилів у всіх інших іконах відбувалися 
інтенсивніше, ніж в іконах [суса Христа, У XVI сто¬ 
літті в іконостасах над царською брам(ію почали 
вивішувати, поряд зі Спасом Нерукотворним, Таєм¬ 
ну Вечерю. В наступні два століття Таємна Вечеря 
поступово витіснила ікону Спаса Нерукотнорното* Ця 
заміна була зумовлена взаємними суперечками право¬ 
славних, католиків і протестантів із ііриводу природи 
ї:вхаристії й транссубстанції, тобто причастя й пере- 
творешія святих дарів з хліба н вина в тіло і кров Ісуса 
Христа. Українське духівництво дотримувалося єван¬ 
гельських правил, що переміна святих дарів відбу¬ 
вається в момент урочистого вимовляння Христових 
слів: «Прийміть, споживайте, це — тіло Моє» і «Пийте 
з неї асі, бо це — кров Моя Нового Заповіту» (Єван¬ 
гелія від святого Матвія, 26:26—28); а Москва й 
греки твердили, що таке перетворення відбувалося під 


час так званої єпіклези, тобто тихої молитви свяще¬ 
ника або ієрея: «1 сотвори хліб цей чесним тілом 
Христа твого». Ще більші розходження були з католи¬ 
ками й протестантами* 

Впевнені у своїй правоті, українські Ієрархи вртрі- 
шили додатково підкреслити євхаристичні моменти 
Божественної Літургії такими зображеннями, як ііа^ 
приклад, іконою Таємної Вечері, коли Ісус Христос 
звернувся до учнів із про цитованими вище словами; 
іконою «Ісус Христос у виноградній давильні», де 
Господь, попри неймовірні страждання, несе хрест на 
Голгофу, роздушуючи своїми ногами грона винограду, 
ангели ж наповнюють соком чашу для причастя; 
іконою «Христос Виноградар», в якій Ісус чавить вино 
з ягід, що проросли з голгофського хреста; іконою 
«Христос у чаші», коли Господь перебуває в чаші для 
причастя, біля якої росі’С виноград і стоять апостоли 
Петро й Павло; іконою «Розії^яття з ви ної радною 
лозою», на якій Господь зображений розіп’ятим на 
виноградній лозі, а з його ран стікає у велику чашу 
кров; нарешті, в зображенні Ісуса як пелікана на 
хресті, котрий розриває собі груди, щоб напоїти своєю 
кровлю пташенят. 

Церковна традиція ще не знала таких ікон, хоч на 
християнському Заході подібні сюжети вже розробля¬ 
лися в образотворчому мистецтві, зокрема у гравюрі “ 
як фольклорна інтерпретація містичності євхари¬ 
стії ' Українські мистці не нехтували західних дже¬ 
рел лише тому, що вони католицькі чи протестантські. 
Численні альбоми західних гравюр на біблійні й істо- 
рико-церковні теми були в ікоіюмалярні Києво- 
Печерської лаври; майстрові люди, підмайстри, учні 
мали до ііих вільний доступ і дозвіл змальовувати все 
на власний розсуд Та коли йшлося про те, щоб 
виконати власний твір, та ще й ікону, українські май¬ 
стри використовували сюжети в цих альбомах тільки 
як мотив для цілком оригінальних творів. Встановле¬ 
но, наприклад, що ікона «Ісус Христос у виноградній 
давильні» з церкви села Мотижина на Київщині се¬ 
редини XVII століття композиційно пов'язана з граню- 
рою тієї ж назви іїідерлаіідського гравера Єронима 
Вірікса (1558—ї619 рр*)* Проте всі образи в ній зма¬ 
льовані в традиціях української ікони* а не голланд¬ 
ської ілюстративної графіки, як у Вірікса. Аіюнім:ний 
автор никористовус також суто іконний розподіл ко¬ 
льорів, яких йому ніяк не могла дати чорноНоіла 
гравюра. Грона виноіраду н давильні, поперемінно то 
рожеві, то зелені,— являють собою основний мотив 
загального колористичного вирішення ікони, Різні від¬ 
тінки цих двох кольорів постійно варіюються п одязі 
Богородиці, пристоячих, ангелів, у лісистому пейзажі 
далекого плану. Це — символ переходу земного в 
небесне, трагедії й тріумфу, вмирання й воскре^ 

СІНІІЯ. 

Багатопланова й ускладнена образність стилю ба¬ 
рокко стала улюбленою мовою українських малярів, 
бо ж і народне мистецтво, серед якого формувався 
їхній естетичний світогляд, наскрізь пройняте симво¬ 
лами й алегоріями: виноград — це дерево життя, пе¬ 
лікан — цс образ жертовності батьківства й материн¬ 
ства заради своїх дітей, чаша — це символ дару, 
ягоди — символ родючості тощо* Цю мову перенос¬ 
них значень вже змалку засвоювали діти, і вона супро¬ 
воджувала їх^ коли вони дорослішали,— протягом 
усього життя, бо ж була на вишитих рушниках, 
у різьбі на побутових речах удома, у настіїшіїх ма¬ 
люнках* Отже, навіть звичайній, не обізнаній з тонко¬ 
щами симійіліки людині не потрібно було мати якогось 
«тлумачного словника» символів, щоб осягнути глиби¬ 
ну змісту подібних ікон. «Коли порівняти тради¬ 
ційні зображення на євхаристичні теми {причащання 
апостолів), сповнені глибокОїХі містичного настрою, з 
алегаричним зображенням XV[П століття на ту саму 
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тему, то зауважимо значно більшу емоційну силу 
останніх^ їх дохідливість, чутт€вість. Сюжети цих ком¬ 
позицій переважно прийшли иа Україну із Заходу. 
Тут РОНИ стали набагато простішими, звільнилися від 
другорядних деталей, подробиць, текстів. Заслуговує 
на увагу вміння тогочасних мистців втілити в просту й 
зрозумілу форму складні та абстрактні поняття, нада¬ 
ти їм певЕшх емоцій і навіть наблизити до народного 
сприйняття. У символічній іконографії нсдостатнш 
бачити лише суто церковний зміст. Ці мотиви про¬ 
никли і в фольклор (мотив виноіраду, лози вино¬ 
градної), де християнська символіка переплітається з 
давньою релігією природи. Цим значною мірою пояс¬ 
нюється як популярність зображень, так і особливості 
їх художньої форми, позбавлених в емоційному плані 
тієї містичності, яка властива їхньому змістові. Вони 
виразні, з чіткою композицією, трактовані в суто деко* 
ративному плані і зовсім не збуджують тих емоцій, 
на які розраховані, Такі популярні символічні компо¬ 
зиції були для тогочасного суспільства актуальними 
і подекуди супроводжувалися віршами» Це досить 
вичерпна оцінка символів відомого іконознавця; з нею 
можна погодитися — за винятком деякого применшу¬ 
вання емоційного впливу такого роду символічних та 
алегоричних ікоеі на віруючу людиііу. Навпаки, вна¬ 
слідок своєї загадковості, споЕіукуваної особливостями 
символічної мови, ці ікони містили в собі більше 
емоційного заряду, ніж ікони ііровізантійської образ¬ 
ної системи. І в певному сенсі вони були містичні¬ 
шими^ ніж ікони Середньовіччя. 

Там містичність г руїітуваласн на Еісзбапіеініості 
світу іісба, неможливості пізіїати розумом і почуттями 
великої таємниці буття Бога та Його святих. Тут, у 
барокковій стильовій системі, містичність базувалася 
на численних паралелях між подіями, поняттями та 
образами, па своєрідному християнському інтелектуа¬ 
лізмі. Каїіони ікоіюмалювання частково втратили своє 
обов'язкове значення; на перше місце вийшла ідея 
святих Євані’елій про жертовність Бога заради поря¬ 
тунку ро;^ людського, І ця Ідея поповнювалася новими 
образами, які найкращим чином підтверджували її. 
У цьому плані ми можемо говорити про певне роз¬ 
ширення тематики ікон, що було не запсречоїням 
давнього візантійського канону образів, а доповненням 
його. Крім згадвіїих символічно-алегоричЕіих ікон 
є Еіх ари стичного змісту, українське ікономалярство зба¬ 
гатилося за доби барокко такими сюжетами, як Не¬ 
всипуще око, Сииайська іора, Марія Єгипетська та 
деякими іншими, котрих не знало в добарокковий 
період. Ці нові ікони цілком уписуються в догмати й 
канони Церкви східного обряду, є згідними з духом і 
літерою Святого Письма, з історією Вселенської Церк¬ 
ви. *НекаЕіонічиимиї> здавалися ці образи тоді (і зда¬ 
ються тепер) тільки тим, для КОЕ’О розвиток Церкви 
й храмовоі’о мистецтва зупинився за часів візантій¬ 
ського іконоборства чи, принаймні, «царя-батюшки»^ 
Івана I V Грізного* Надзвичайна популярність цих ікон 
серед українського народу, їхня здатність посилювати 
віру в Бога й спонукати до молитви є вщпоіїілдіо 
всім чужинським і домашнім любителям начіплювати 
на все українське в Церкві ярлики «нсканонічіюстІ^. 

Своєрідним каменем спотикання для біліїшо- 
вицького іконознавства було саме українське барокко, 
зокрема образи святих мучеників і мучениць в укра¬ 
їнських іконах і настінних малюваннях XVIII століття 
у вигляді пишно вбраних принців та принцес, спов¬ 
нених радощів і тріумфу. Великим «компліментом^ 
українському малярству дослідники в Еісдавній УРСР 
вважали трактування святих як нібито цілком світ¬ 
ських осіб. «Він (тобто «живопис»^ ^—так офіційно 
називали на російський лад малярство — Троїцької 
надбрамної церкви в Києво-Печерській лаврі.— Д, С.) 
увесь сповнений безпосередніх проявів життя, насиче¬ 


ний ідеями та роздумами, що хвилювали ширежі 
кола сучасників, а його ідейно-художнє рішення на¬ 
скрізь пронизане світським духом. Тому цей розпис 
хоч і був присвячений релігійній тематиці, за своїм 
внутрішнім ЗМІСТОМ далеко виходить за рамки церков¬ 
ного богословського задуму А ось ще один «зразок» 
подібних оцінок: «Обидві ікони (пророка Даниїла та 
святої Уляии з іконостаса церкви Преображення Гос^ 
подпього в Сорочинцях на Полтавщіїні.— Д. С) без¬ 
сумнівно с портретами й передають реальні риси 
подружжя Апостолів (тодішнітого украЇЕіського геть* 
мана Данила Апостола та його дружини Уляни.— 
Д, С*). Даниїл тримає в лівій руці згорток, на якому 
зображені ліворуч — епізоди життя пророка Даниїла, 
праворуч — життя і^етьмана, в тому числі прийняття 
гетьмана іміЕератрицею Огизаветою. Але справжньою 
перлиною малярства СорочинськоТ церкви є ікона (!) 
із зображенням Уляни Апостол., На ікоеіі молода 
гарна жінка з м'яким овалом обличчя, обрам-іеиим 
витонченими локонами» 

Такі «компліменти» можна було прочитати не в 
одній КНИЖЦІ, Мистецтвознавці атеїстичного призову 
наче змагалися, доводячи, яким нецерковним було 
українське церковне малярство, скількох російських 
іщрів зображали українські мадярі на своїх іконах і 
як ікони стана^ти «безсумнівна портретами». Це була 
тонка фальш, подвійно небезпечна тим, що вона 
правдоподібна, але неправдива в дійсності. Тенденція 
до- особистої неповторності образу на іконі, так само 
як орієнтація на характерні зовепшні риси людей сві>го 
Еіароду та глибока психологізація,— усе це було лри- 
тамаЕі не барок ковій Іконі (І ще раніше — ренесансній), 
однак повна ідентифікація ікони з портретом конкрет* 
ної людини — то щось абсолютно неможливе в іконі! 
До речі, пророк Даниїл на іконі з Сорочинського 
іконостаса нічого спільного Із зовнішністю гетьмана 
України Данила Апостола не має,— якщо ми порів¬ 
няємо з відомим його портретом. Мабуть, те ж саме 
можна сказати про «подібність» святої Уляни — до 
Уляни Апостол* 

І все ж, проблема залишається: як трактувати 
образи пишних, життєрадісних, розкішно вбраних про¬ 
років, апостолів, святих на іконах ХУЛ й особливо 
XVIII століть? Адже вони, як правило, тяжко страж¬ 
дали за вірність Богові; не один наклав життям за свою 
віру. Може, справді, багатії й можновладці, сутяж¬ 
ники Й грішники тодішньої Російської імперії ПІДМІ¬ 
НИЛИ собою святих? Ні, таке тлумачення,— а воно 
дуже Еїиразно проступало в недавньому українському 
«радянському» іконозішветні,— абсолютно непра¬ 
вильне, бо ставить усе з ніг на голову, 

В епоху барокко загострилась увага віруючих до 
есхатологічїіих питань, тобто до біблійного вчення 
про кінцеву долю людства і Всесвіту та пов’язаного з 
Ещм ученням буття праведників і грішників. Учиту- 
вання в пророчі книги Старого Заповіту, в Об'явлення 
Івана Богаслова про рай, у якому праведники «зодяг- 
їіені н білу одежу, а в їхніх руках було пальмове віт¬ 
тя» (Об'явлення святсх’О Івана Богослова, 7:9), давало 
свої несподівані ішоди в церковному малярстві- Мист- 
ці, очевидно не без благословіннн владик, спробу¬ 
вали дати візуальний образ того раю й становища н 
ньому святих. Рай був постійною темою проповідей у 
церквах, предметом досліджень учених богословів, 
змістом театральних вистав вертелів і так званих 
«шкільних драм». Досі тільки ікони на теми Страш¬ 
ного Суду відгукувалися на ссхатолоіїчні видіння. 
Епоха барокко спонукала мистців візуально уявиїи й 
репрезентувати в іконі райське життя святих. 

Ось як описує рай апостол Павло: «Чого око не 
бачило й вухо не чуло, і пщ на серце людині не впало, 
те Бог приготував був тим, хто любить Його» (Перше 
послання святого апостола Павла до Коринтян, 2:9). 
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найбільша людська уява про ту красу блідне 
перед дійсністю райського жиггя, яке Бог приготував 
праведникам. Зауважимо, що малювання райського 
побуту святих не було грою фантазії ікономалярів, 
а мало на меті дати моральні уроки людям, заохотити 
їх вести чесне життя н Колись візактійеькі майстри 
ікон творили свої видіння «того світуде все було і 
подібне, і не подібне до земного, використовували різ¬ 
ні деформації, зворотні перспективи тощо. Українська 
богословська ментальність, наша релігійна естетика 
зоркіїтовувалися на земні критерії прекрасного. Тому 
майстри ікон ник орнстовували кайдоскопалііиі орна¬ 
менти, найпіжніші кольори, щоб спробувати земними 
мірками,—але в їхніх майвипщх формах,—дати бо¬ 
дай ггриблизне уявлення про красу майбутньош раю. 

Отже, метою ікономалярів Сорсчипського <з церк¬ 
ви Преображення), Ніжинського (з собору святого 
Миколи), Березнянського <3 церкви Вознесіння), Ко¬ 
нотопського іконостасів, де святі змальовані у великій 
пишщугі й славі, було ие наслідувати земне, а показати 
небесне* І всілякі сьогоднішні шукання в цих образах 
«ііортретнихз^ рис царів і цариць^ гетьманів і геть¬ 
манш — неправомірні ні з бої'ословськоію, пІ з мис¬ 
тецького поглядів* Це ікони — і лише ікони, але дуже 
своєрідного спрямування; то був вищий вияв україн¬ 
ського малярства барокко, творчість певного кола май¬ 
стрів, котрі здобули професійну освіту, найвірогід- 
нііііе, в ікономалярській майстернишколі при Києво- 
Печерській лаврі. 

Взагалі, стшіь барокко в українському маляр¬ 
стві виявився в помірних, стриманих формах, з гар¬ 
монійністю, яка неначе перейшла зі стилю ренесансу. 
Але в частині ікон та іконостасів ХУП] століття з со¬ 
борів і церков Київщини, Переяславщини, Чернігів- 
тини й Полтавщини помітні ознаки пишного барок¬ 
ко — з розвиїїеіюю, витонченою декоративністю одя¬ 
гу святих, урочистими пафосними жестами, вира¬ 
женням почуттів радості та інших позитивних і дуже 
бурхливих переживань, якими майстри наділяли обра¬ 
зи святих. 

Повною мірою пишне барокко розкрилося в Соро- 
чинському іконостасі. Головна храмова ікона «Пре¬ 
ображення Господнє» виконана в ключі містичнош 
апофеозу, де люди й природа, золоте сяйво мандорли 
(променистого овал а навколо постаті Христа) й біла 
хмарка невпинно рухаються, навіюючи відчуття міс¬ 
тичності всього, що діється. Три апостоли біля під¬ 
ніжжя гори Фавор перебувають у повному замішанні. 
Попадавши від несподіваного видіння свого вчителя 
серед сліпучого світла й у товаристві пророків Мойсея 
та Іллі, посланих із неба, апостоли Петро, Яків та 
Іван не можуть споглядати цієї блискавичної сцени; 
вони заплющують очі, опускають голови додолу, за¬ 
плутуються у своїх широких яскраво-червоних і си^ 
віх одежах. Подібні екстативні (тобто надзвичайні, 
бурхливі) переживання передає майстер в образах 
апостолів із апостольського ярусу цього іконостаса; 
мучениці Уляни й пророка Даниїла з намісного ярусу; 
персонажів святкових Ікон «Уведення Діви Марії до 
храму» та «Воскресіння Христове» («Зішсстя до 
пекла»). 

Майстер сміливо вводить паціональЕП елементи в 
ікону, наприклад, одягає Марїїного батька Якима в 
український святковий одяг, а нодруї^ Марії — у 
криноліни й віночки; старших жінок — в одяг, який 
носили заможні люди в українських містах ХУПІ сто¬ 
ліття. Усі багатоїіерсонажні сцени Сорочинського 
іконостаса трактуються в дусі врочистих процесій, 
якими було багате українське життя тоїю часу* До 
ре^іі, подібна врочистість походів характерна й ^іуія на- 
сіїнного малярства Троїцької надбрамної церкви в 
Києво-Печерській лаврі (Богородиця на чолі святих 
дів-мучениць. Лик святих царів. Лик святих цнотли¬ 


вих, Лик святих пророків. Лик превелебних отців. 
Перший Вселенський Собор, які створювалися н той 
же час, що й ікони Сорочинського іконостаса,— 
наприкінці 20-х і в 30-ті роки XVIII століття). 

У такому ж стилі був виконаний іконостас для 
собору святого Миколи в місті Ніжині на Чернігів- 
идині, про що свідчать збережені ікони горішнього 
ярусу (нижні яруси, на жаль, були грубо перемальо¬ 
вані). Автором ікон Ніжинського іконостаса, за одним 
джерелом був вихованець Києво-Печерської іконо- 
малярської майстерні Василь Реклинський, який ма¬ 
лював згаданий іконостас у 1734 році^ Оскільки його 
твори дуже близькі за стилем пишного барокко до 
сорочинських ікон цього ж часу та дещо пізніших ікон 
у церквах Березки й Конотопа (всі вони, за тради¬ 
цією, анонімні), то можемо з великою часткою пев¬ 
ності говорити про те, що пишне барокко Наддніпрян¬ 
щини й Лівобережної України сформувалося в стінах 
Києво-Печерської ікопомалярської майстерні, де упро¬ 
довж пертої половини й середини ХУГИ століття 
працювали такі видатні мистеїцікі педагоги, як Олек¬ 
са ндр-Антоній Тарасевич, Стефан Лубенченко, Іван 
Максимович, Феоктист Павловський, Алимпій Галик, 
Захар Голубовський та інші Вони вихованій кілька 
поколінь талановитих малярів І графіків, які визна¬ 
чили фактично високий рівень усього українського 
бароккового мистецтва центральних та лівобережних 
регіонів України. У навчальних альбомах учнів, та 
помічників цих майстрів збереглися сотні малюнків 
і рисунків (з так званих кужбушків), які з незапереч¬ 
ною очевидністю посвідчують їхню стильову ідентич¬ 
ність з іконним малярством у храмах Наддніпрян¬ 
щини й Лівобережжя. Найкращі роботи в альбомах- 
кужбупіках виконали вже ^^аданий Василь Реклии- 
ський, Семен Галик (мабуть, родич Алимгіія Галика), 
Грицько Малйрсііко, Опанас Іркліївський, Федір 
Пострига-Островерхий, Федір Бальцеровський, Дани¬ 
ло Красовський, Грицько Тесленко, Яків Рачковський, 
Іван Тривога, Семен Малий, Грицько Ктиторепко, 
Федір Уманський, Срмолай Федоров, Йосип Сербии, 
Зінько та Іван Поповичі. Гарні орнаментальні компо¬ 
зиції підписані в цих альбомах-кужбушках іменами 
Василя Мартияповича, Андрія Соховського, Пилипа 
Федорова 

Очевидно, н майстерні опрацьовували системи ма¬ 
лярства та проекти різьби ікопостасЕв, бо в ескізних 
рисунках дуже багато натяків на ці проекти, іте самі 
проекти були, здається, надіслані па місця маляр¬ 
ства — в чернігівські, полтавські, слобожанські міста, 
містечка й села; їхня подальша доля невідома. 

З Іконостасів та ікон пишного барокко збереглося 
дуже мало пам’яток. Більшість знищена тими, хто 
ненавидів український стиль ікон — предстоятелями, 
Єпископами, священиками РПЦ у XIX столітті, коли 
вони цілком узяли контроль над Українською Право¬ 
славною Церквою (Київською митрополією), ДОІІИ- 
щували ті безцінні пам’ятки комуно-більшовики й 
атеїсти вже у XX столітті. Тільки поодинокі ікони 
з цих йсличезних, пишних іконостасів удалося вряту¬ 
вати працівникам музеїв, ученим, зокрема фундаторо¬ 
ві нинішнього зібрання ікон Національного музею 
українського образотворчого мистецтва в Києві акаде¬ 
мікові Миколі Біляшівському- Але навіть те, що зали¬ 
шилося, масштабністю композиції, колоритом, декора¬ 
тивністю, майстерністю малярства свідчить про особ¬ 
ливий світ української бароккової ікони, даючи мож¬ 
ливість із фрагментів реставрувати у своїй уяві ці¬ 
лість. 

Іконостас у Березні на Чернігівщині має вельми 
багато сііітьних рис з іконостасом у Великих Соро- 
чинцях* Вознесенська церква в Березні побудована 
1761 року, тобто коли лаврська майстерня в Києві ще 
дія^^а, а її найобдарованіші учні, головним чином, ви- 
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хованці Алимпія Галика 40—50-х років XVIІ[ сто¬ 
ліття, роз^іхалися по Україні виконувати замовлення 
на ікономалярські роботи. Отже, нема нічого дивного 
в тому, що хоч між Сорочинським і Березнянськйм 
іконостасами пролягла відстань майже в три десяти¬ 
ліття, однак стиль зберігся той самий, хіба що з різ¬ 
ницею в нюансах, у манері письма. Березня не ькі 
ікони — Христос і Богородиця з намісного ярусу, 
архангели Михаїл і Гавриіл на дияконських дверях, 
чин Моління '— виконані олійними фарбами з частим 
застосуванням лесирування. У колориті домінують 
класичні Іконні барви — золоте, червоне й сине, а втім 
маляр досягає найбільшої вишуканості в сполученні 
золота з червінню. На такому поедкант побудоване 
царське убрання Ісуса як ієрея в чині Моління. Пре¬ 
красний золотавий саккос Еіа Христові береться на 
згинах червоними, малиновими, рожевими чи нурпу- 
ровимн складками, що створює ілюзію сяяння поста¬ 
ті, променювання від неї якоїсь теплої енергії. 

Особливість березняиських ікон полягає в їхній 
орнаментації, в якій дуже помітна тенденцій до на¬ 
родного розпису. Орнаменти, котрі прикрашають одяг 
Христа, Богородиці, архангелів, являють собою ви¬ 
ключно рослинні мотиви. Стебла, дрібні листочки, 
великі квіти намальовані в розрідженому ритмі, з чи¬ 
малими просвітами. Візерунки, нанесені тонкими ша¬ 
рами фарб, здаються напівпрозорими. Проте вони 
досить сильно контрастують із тлом, щоб добре про¬ 
глядатися навіть із далекої відстані. Орнаменти ж на 
сорочиноьких іконах не мали прямих аналогій із 
народними рсізписами, бо рослинні мотиви було сти¬ 
лізовано на кшталт виткого й тужавого аканта з 
вибагливими кривизнами й ие властивими україн¬ 
ському народному малярству формами. 

З друЕОЇ половини ХУИІ століття в пишне барок¬ 
ко церковного малярства Надлншряиської та Лівобе¬ 
режної України вплітаються елементи нових стилів, 
котрі набирд-іи силу,— рококо й класицизму. Можна 
погодитися з думкою, що <(Березнянський іконостас € 
лебединою піснею того стилю в українському маляр¬ 
стві, який склався в другій половині XVII столітіті з 
його щедрою декоративністю^ з ясним і чистим світо- 
відчу гтямо^ Барокко втрачало сною чистоту за 
таким же «сценарІ€Мі>, як візантинізм на зламі XV — 
ХУГ віків та ренесанс межі XVI — XVII й у першій 
половині XVII століття,— тобто шляхом поступового, 
«дифузноїхї^ переходу до настунноію мистецького 
стилю, розчинення в ньому і зрощення з ним. Тому 
світові мистецькі стилі в українському мистецтві діста¬ 
ли не тільки самобутню інтерпретацію, а й оригіналь¬ 
ний механізм переходів, змін. Від кожного поперед¬ 
нього стилю щось зберігалося в наступному. Цс забез¬ 
печувало чудову сталість традиції, що йшла від вели¬ 
кого мистецтва середньовічної України — Київської 
Русі, але одночасно виключало стильовий застій, 
консервативне повторення нав'язаних візантійських 
еталонів форми в іконі. 

Однією з найраніших пам’яток іконо малярства, 
в якій, поряд із рисами барокко, виявилися риси 
рококо й класицизму, був іконостас церкви святого 
Андрія Першої [окликаного (чи, за традиційною 
церковнослов’янською назвою, Псрвозваноїчї) в Києві. 
Національна історико-церконна традиція твердить — 
на основі літопису ^іПовІсть минулих д\т^ що 
перший апостол Ісуса Христа Андрій був предтечею 
заснування Української Церкви. Десь у середині пер¬ 
шого століття нової ери він відвціав нашу землю, за¬ 
селену тоді скіфами й праукраїнськими слов’янами, 
поставив на кручі над Дніпром хреста й охрестив 
людей із місцевої громади* Ниточка християнської 
віри простяглася тут у безбережному морі поіан- 
ських вірувань крізь ціле тисячоліття й дійшла до 
доленосного 988 року Кияни віками вважали висо¬ 


ку кручу^ що підноситься над київським Подолом, саме 
тим місцем, де вперше проповідував правду про Хри¬ 
ста апостол Ацдрій* У 1747—1753 роках на цьому 
місці було збудовано церкву святоію Андрія з рисами 
стилю українського й італійською барокко. Проект 
церкви опрацював Бартоломео Растреллі, будівництво 
здійснювалося під наглядом Івана Мичурина. Це одна 
з най краї цих бароккових церков Києва й усієї Вкраїни. 

На початку 5і)-х років XVIII століття для Андрі¬ 
ївської церкви київські майстри виготовили іконостас 
у стилі рококо, про що свідчить мотив морської ра¬ 
ковини (мушлі) в різі^і, але ще не позбавлений 
бароккових форм із характерними всілютами, кар¬ 
тушами й рослинними візерунками. У той час це був 
один із найвищих іконостасів у церквах східного обря¬ 
ду (православїіих та уніатських) — на всі дев’ять 
ярусів — від долішньої пределли до хреста на верхів¬ 
ці* Образи для цього величного Іконостаса вико¬ 
нували відомі мистці Олексій Антронов, батько й син 
Григорій та Дмитро Левицькі (1752—1756 рр.). 

У малярстві ще сильні бароккові риси: рух бурх¬ 
ливий і драматичний, постаті громіздкі, стан персо¬ 
нажів напружений. Однак в іконах уже не відчува¬ 
ється врочистості й величі образів пишного барокко. 
Декоративне відчуття створюється не орнаментами, 
не контрастним поєднанням яскравих барв, а над- 
мірію пишними, крученими, заломленими формами, 
численними дрібненькими складками одягу; непростою 
грою світла й тіні. Все це характерне для так зва¬ 
ного рокайлю, як називали тоді стиль рококо. При¬ 
родне і спокійне сяйво, яке завжди виходило в іконі 
нібито з самої постаті святого, в Андріївському Іконо¬ 
стасі замічено зовнішнім штучним світлом, холод¬ 
ними металевими чи порцеляновими рефлексами. На 
іконах немає золоченого тла, яке постійно наповню¬ 
вало святі образи духом містичності, пожвавьтювало 
всю багатоколірну па;іітру ікон. В іконостасі церкви 
святого Андрія багато червоного кольору, проте його 
тон помітно пригас, наблизившися до цегляного — 
улюбленої барви в малярстві стилю класицизму; Не¬ 
яскраві й інші катьори ікон — синій, зелений, жов¬ 
тий, сірий. 

За престолом у вівтарі Андріївської церкви (до 
речі, над престолом, обкладеним позолоченими пла¬ 
стинками, міститься кіот на витких колонах) розта¬ 
шована ікона великих розмірів на тему Таємної Ве¬ 
чері пензля Олексія Антрюпова. То храмова ікона, 
оскільки Господь востаннє на землі вечеряв з апосто¬ 
лами* у тому числі з Андрієм. Ікона виконана в дусі 
класицизму. Це вказує на те, що Антропов уособлю¬ 
вав у малярстві Андріївської церкВіИ класицистичні 
тенденції, тоді як Григорій та Дмитро Левицькі були 
представниками української бароккової школи й, без¬ 
перечно, знали також вибагливо-грайливі форми ро- 
кайлю. 

Цей барокково-рокайлевий синтез в українському 
церковному мистецтві розвивався паралельно (упро¬ 
довж другої половини XVII! століття) з пишним ба¬ 
рокко. Обидві тенденції — суто бароккова і з доміш¬ 
ками рококо, класицизму чи того й іншого — сфор¬ 
мувалися в Києво-Печерській майстерні (бо в лавр¬ 
ських навчальних альбомах другої половини XУї II сто¬ 
ліття є чимало рокайлевих проектів різьб, металевих 
окладів для Ікон і напрестольних Євангелій, гаптів 
тощо) й поширювалися на одні й ті ж терени Над¬ 
дніпрянщини та Лівобережжя. 

У ключі барокково-рокайлевого стильовоіч) синте¬ 
зу виконано різьблені іконостаси в соборі міста Ко- 
зельця, церкві села Лемеші (батьківщини останньою 
гетьмана України Кирила Розума-Розумовського та 
його брата, чоловіка цариці Єлизавети, Олексія Розу- 
мовського)^ церквах міст Миргорода й Ромен, у Снасо- 
Преображенсіжому соборі в Чернігові. Ікони для цих 


ІСТОРІЯ УКРАЇНСЬКОЇ ІКОНИ X—XX СТОЛІТЬ 

74 



іконостасів малювали визначні майстри пензля Гриіч)- 
рій Стеценко (Козелець) ^ Володимир Боровик-Боро- 
вкковський (Миргород), Тимофій Мизько (Чернігів) 
та ІНШІ. Звичайно, в іконах цього кола майстрів за¬ 
гальний стильовий напрям поєднується з індивідуаль¬ 
ними прийомами. Манера малярства стає одним із 
важливих факторів творення образу не тільки в ци¬ 
вільному, світському мистецтві, з й у церковному, зо¬ 
крема в ІКОНІ Творчість цілком розкута; до канонів 
виявляють швидше теоретичну повагу, ніж керуються 
ними в конкретних справах. [ в той же час найголов¬ 
ніші засади і коном звіювання, теологія ікони, н п'ять 
основних функцій (зв’язок із образами Святою 
Письма, з історією Вселенської Церкви, з молитвою, 
з відправою Божественної Літургії та зв'язок із мисте¬ 
цтвом храму) збсріїаються в силі, ретельно врахо¬ 
вуються під час влаштування іконостасів. 

Так, знаменитий портретист Володимир Боровик із 
Полтавщини, якого заманили до Росії, де йому *о6ла- 
городили!?» прізвище на «Боровикоаський*,— в іконах 
для Миргородської церкви на своїй батьківщині засто¬ 
сував риси різних стилів, лереломнніии їх через 
власне бачення образу й сплавивши воєдино у своїй 
нспсівторіїій манері. Його образ Богородиці з Дитям, 
яка стоїть на хмарах серед ангел ів-херу вимів 
(1784 р.), має багато спільного з образами в като¬ 
лицьких костьолах і навіть нагадує свято корону¬ 
вання Матері Божої чи адорацію (поклоніння, обож¬ 
нювання) її імені. Майстер справді глибоко знав за¬ 
хідне мисіедтво І в йою трактуванні Боюродиці є 
чимало рис Мадонни; але у своїй основі це ікона типу 
ОдигітріГ, котра стоїть, а не сидить. Розкішне вбрання 
з витоіічено-ювелірним змалюванням прикрас і скла¬ 
док наближають стиль Боровика до сорочинсько- 
березнянських ікон. Проте яскрава авторська манера 
письма з пливкими с|юрмами, ніжними переходами 
відтінків одного кольору, зображенням повітря, ХМЙ'- 
рок, спалахами світла в різних місцях ікони — все 
це виходить за межі якогось певного стилю. Не втра¬ 
чаючи свого зв’язку з барокко, миргородські ікони 
пензля Володимира Боровика водночас близькі до сти¬ 
лю романтизму. І це вельми характерно для україн¬ 
ського мистецтва кінця XVIII століття, в якому стильо¬ 
ва ситуація виявляється неоднозначною, більш «роз- 
МИТ0!0)>, ніж у будь-який із попередніх етапів. 

Українським мистцям, пов’язаним із Церквою, 
було особливо важко розлучатися зі стилем барокко, 
який приніс їм чи не найбільшу свободу вибору форми, 
кольору, композиції, дав можливість максимально вра¬ 
хувати в професійному малярстві все найкраще з 
народноїт) мистецтва. Попри нові стильові нашару¬ 
вання XVПІ століття, що викликали захоплення у 
визначних майстрів, у народних ікономалярів С^бого- 
мазівз^, які малювали в основному хатні ікоези для се¬ 
лям) і учнів лаврської та інших майстерень,— краса 
бароккових ікон вабить до себе мистців аж до кінця 
XVIII століття. 

Ікони святих мучениць із церкви в Конотопі ліпше 
всяких слів свідчать про вершинні здобутки україн¬ 
ського мистецтва барокко не лише в більших містах, а 
й у містечках і селах, [кони належать до сорочинсько- 
бсрезнянського кола пам'яток сакрального малярства, 
але відзначаютіся ще однією, яскраво окресленою 
рисою — барокковим пієтизмом. Пієтизм — особливе 
поняття, притаманне лише цьому стилеві, хоч і спорід¬ 
нене з поняттям поетичності, ліричності трактування 
образу в різних стильових напрямах. Нетотожність 
пієтизму з поетичністю полягає в тому, що перше з 
цих понять має виключно релігійний зміст і означає 
найвищий вияв християнського благочестя, єдність 
внутрішньої чистоти із зовнішньою досконалістю. Ре¬ 
формацій Мартіна Лютера в XVI столітті веіЄлз по¬ 
няття пієтизму як ідеалу християнської моралі. Неза¬ 


баром у Західній Свропі цей термін почали вживати 
до творів релігійної тематики, які утверджували свя¬ 
тість поведінки, благочестиве життя. 

Великі образи чотирьох мучениць із намісного 
ярусу іконостаса церкви ц місті Конотопі (є при¬ 
пущення, що до Коноі’опа ці ікони було перевезено 
з Глухова — адміністративного центру гетьманської 
України у XVIIі столітті, з церков святої Варвари 
й святої Анаетасії '*^) являють собою характерний 
приюіад бароккового пієтизму. Йдеться про парні 
зображення Анаетасії й Уляни — з одного крипта на¬ 
місного ярусу. Варвари й Катерини — з другого. Ці 
святі мученищ не належать до найвизначніших в 
Українській Церкві; але дівчата й жінки, котрі носять 
їхні імена, шанують своїх небесних покровительок. 
Отже, хто з громадян Сіверщини й Чернігівщини міг 
бути замовником цих чудових ікон? Майже з цілкови- 
юю певністю можна стверджувати, що це були близькі 
родичі дружин двох гетьманів України — Насті Скоро¬ 
падської та Уляни Апостол. 

Та хто 6 не був замовником (чи донатором) цих 
ікон, твори не можна назвати «світськими іконами», 
як це робили деякі адепти атеїстично-більшовицького 
мистецтвознавства адже та краса й вишуканість, 
яку ці «знавці!^ пов'язува.іи зі світськими джерелами, 
якраз навпаки, походила з глибоких богословських 
джерел. Біблія в баїатьох своїх книгах недвозначно 
свідчить, що мученики й страждальці одержать у віч¬ 
ності вінці слави; а всі чотири мучениці на конотоп¬ 
ських іконах мають такі вінці. «Блаженна людина, 
що витерпить пробу, бо, бувши випробувана, дістане 
вінця життя, якого Господь обіцяв тим, хто любить 
його» (Соборне послання святого апостода Якова, 
І:І2), «А КО- 1 И Архипастир заявиться, то одержите ви 
нев'янучого вінка слави» (Перше Соборне послання 
святого апостола Петра, 5:4). «Наостанку мені призна¬ 
чається вінок правсдіюсти, якого мені того дня дасть 
Господь, Суддя праведний; і не тільки мені, але й 
усім, хто прихід Його полюбив» (Друге послання свя¬ 
того апостола Павла до Тимофія, 4:8). А втім особливо 
часто мовиться про вінці сліави в пророчій книзі Ново¬ 
го Заповіту — в Об’явленні святого Івана Богослова, 
де вісім разів згадується вінець Божої обраності. 

Як замовники, так й ікономалярі добре знали тео¬ 
логію Ікони. 1 якщо вони одягли святих не в муче¬ 
ницькі окривавлені лахміття, а в істинно царственні 
шати, які тільки могла намаііювати їхня людська 
уява,— то це не для того, щоб показати через ікони 
розкішіїе світське життя пань гетьманш чи і>іших ре¬ 
альних прототипів (це ВОіІИ могли б зробити в будь- 
якій світській картині), а щоб виразити есхатологічне 
бачення раю. У руках цих начебто розкішних світ¬ 
ських дам — хрести їхньої муки, мечі власної смерті, 
чаша їхніх терпінь. Але поряд із хрестами мучениці 
тримають гілки пальми, тобто усталений у мистецтві 
символ слави. Образи Анаетасії, Уляни, Варвари й 
Катерини нага;^ють також розумних дів, які пильну¬ 
вали світло серед ночі, щоб зустрічати молодого 
(про них розповідається у притчі про мудрих і неро¬ 
зумних дів.— Євангелія від святого Матвія, 25:1 — ІЗ). 
З другого боку, в іконах міг бути натяк на муче¬ 
ницьку долю України після Полтавської битви, коли 
ішр Петро та його сатрап Меншиков 2 листопада 
1708 року вирізали — від старого до малого — місто 
Батурин і довколишні села в помсту за «зраду» вели¬ 
кого гетьмана-патріота Івана Мазепи. У такому кон¬ 
тексті прекрасіїі діви алегорично уособлювали Украї¬ 
ну, атрибути ж їхнього мучеництва — її нещасну 
долю, 

[кони вирізняються високою майстерністю вико¬ 
нання. Зокрема, прикраси (іа одязі мучениць намальо¬ 
вані на рівні найкраїцих зразків світового декора¬ 
тивного мистецтва. Орнаменти не лише вишукані в 
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мотивах, але й демонструють найтоншІ переходи ко¬ 
льорів і самі матеріали — гаптування, вишивки бісе¬ 
ром, коштовні камені, хутряні оторочки. Відчувається 
знання майстром властивостей цих матеріалів І, ясна 
річ, його чима^іий доевід змальовування їх з натури, 
В орнаментації тла ікон густо переплетеними лист¬ 
ками аканта помітна ручна робота, без застосування 
трафаретів для витискування орнаменту на левкас ній 
поверхні ікони. 

Риси українського барокко виявилися в XVII — 
ХУІІЇ століттях і в інших жанрах малярства, зокрема 
в портреті. Але ікона дає найдосконаліший взірець 
стилю, бо вже за самою своєю теологічною при¬ 
родою вона не могла прийняти невластивих запози¬ 
чень, надмірностей, унливів секуляризації. Ікона де¬ 
монструє класичну помірність у застосуванні основ¬ 
них рис стилю {руху, масивності, напруги, контрасту, 
декоративності) — і саме в такій помірності полягають 
усі національні своєрідності цього світового стилю. 

* # 

* 

Ікони західних земель України (від Волині на 
півночі до Закарпаття й Буковини на півдні) невід¬ 
дільні у свосму розвитку в аналізований період (друга 
половина XVII — ХУИІ століття) від розвою іконо- 
малювання в центральних наддніпрянських і східних 
землях України. Стильові зміни від ренесансу до 
барокко в західник землях відбувалися з такою ж 
послідовністю, поступовістю, як і на сході України, 
Згадуючи подібні переміни в минулому, можемо кон¬ 
статувати надзвичайно цікаву «унітарність^і процесу 
стильотворення в різних землях України впродовж 
доводі тривалого часу,— не зважаючи на дуже відмінні 
умови в розділених між чужими державами землях 
України. Адже ж і перехід од візантинізму до рене¬ 
сансу й від ренесансу до барокко скрізь проходив 
фактично в один час, з однаковими результатами, хоч 
і з низкою місцевих особливостей, наприк-іад, щодо 
сили й інтенсивності влливу на процес стильотворення 
мистецтва Заходу — з одного боку, і народлоію мисте¬ 
цтва даної місцевості — з іншош. 

Особливістю ж барокковош стилю в іконах за¬ 
хідних земель України було те, що галицькі, закар- 
ііагські, волинські, ііідднські, буковинські майстри 
більше дотримувалися місцевих традицій, ніж їхні 
східноукраїнські колеги. У гірських районах (у лемків, 
бойків, русинів і гуцулів) навіть у XVIII столітті можна 
було побачити ікони, досить сильно зорієнтовані на 
візантинізм — у стильовому сенсі цього слова — у той 
час, як у Галичині (низинні й підгірські райони), на 
Волині й на сході України про ньоііз вже давно забули. 
З іншого боку, Галичина й Волинь зберегли в іконах 
барокко більше ренесансних рис. Там ми не знайдемо 
явищ, аналогічіїих тим, що виявилися в іконах Черні- 
гівгнини й Полтавщини у вигляді пишних барокко- 
вих ікон сорочинсько-бсрезнянського характеру; 
Українці Буковини плекали майже виключно народний 
напрям іконного малярства, тому стиль барокко тут 
виявився в посиленні декоративних моментів в іконо- 
малярстві — з використанням квітів, стебел і листків 
великого розміру, збільшенні значення витких ліній, 
штрихів, крапок, спрощеному трактуванні численних 
складок одягу персонажів. Україїшькі народи! ікони 
Буковини мали також ту особливість, що лики свя¬ 
тих ма;іювалисн тут цілком білими, без підрум'янень 
і якихось тонувань* Своєю яскравою декоративністю 
в дусі місцевого народного мистецтва буковинські 
ікони бароккоБоі доби впливали на ікономалярство 
Молдови та Волощини. 

Навпаки, мистецтво ікони в Галичині, на Волині, 
Перемиїцині (чи в так званому ПІдляшші) прагнуло 
в цей період до роззосередження шкіл малярства, до 


більшого професіоналізму й росту майсі’ерності ікон¬ 
ного малярства* Львів 1 Перемишль і надалі лишають¬ 
ся важливими центрами ікономалярства, але вже не 
домінують над усім краєм, як раніше,— бо виникають 
нові осередки, створені не на суворій, дисциплінарно- 
організаційній цеховій основі. Нетерпиме ставлення 
до українських малярів таких релігійних достойників, 
як латинський архієпископ Львова Дсмстріуш Солі- 
ковський, дечому навчило українців східного обряду — 
і православних, і уніатів; а передусім, спонукало 
самих малярів шукати власні корпоративні об’єднання 
при монастирях, єпархіях та парафіях,— дарма що 
всякого майстра сакрального мистецтва, якщо він був 
українець, поляки не барились обізвати ^партачем^, 
щоб ке допустити його до виконання престижних І 
добре винагороджуваних замовлеііь. 

Крім Львова, в Галичині виникають і розвивають¬ 
ся два потужних осередки ікономалярства — у містеч¬ 
ку Судова Вишня й місті Жовкві, де до дуже висо- 
ко[ч> рівня піднявся професіоналізм виконання образів; 
а також чимало осередків народного малярства, зо¬ 
крема в Дрогобичі та його околицях,— малярі цих 
осередків, маючи репутацію ^партачів», усе ж стали 
популярними серед народу, виконуючи й стшомаляр- 
ські роботи в місцевих дерев'яних церквах (церкві 
Святого Духа в селі Потеличі та церквах Воздвижен- 
ня Чесного Хреста і святого Юра в місті Дрого¬ 
бичі '^^). На Волині було багато монастирів, у яких 
(або при яких) працювало по кілька ікономалярін; 
тому виразних шкії, подібних до Вишенської й Жов- 
ківської в Галичині, на Волині не було; але кожний 
осередок тією чи іншою мірою проймався новими 
барокковими тендепціями в ікономалюванні, маю\и 
свої традиції й власні творчі зв'язки з Іншими зем¬ 
лями України й поза нею. 

Іконне малярство західних земель України барок- 
кової доби втрачає одну з усталених середньовічних 
рис — анонімність; і цим воно теж подібне до ікон¬ 
ного малярства наддніпряїіських та східних земе^^ь 
України, де особу майстра можна впізнати якщо не 
за підписом на ікоііі (це все ще рідкість), то за мане¬ 
рою виконання, яка стає в кожиоїх) виразно індиві- 
дуа^тьною, або, принаймні, за належністю до того чи 
іншого осередку, до певної школи. Імена малярів ікон 
зафіксовані також у різних церковних і світських 
документах* 

Дата виникнення осередку ікономалюваніїя в міс¬ 
течку Судова Вишня губиться в глибині віків. До 
XVII століття літописці про цей осередок не згадували 
тому, що ма-іярство тут було народного штибу, просте 
й анонімне. Воно являло собою одне з багатьох дже¬ 
рел, які живили з усіх широких просторів ріку укра¬ 
їнської культури. Славі Судової Вишні прислуживсь 
відомий релігійний нисьмснник-полеміст Іван Вишен- 
ський, який походив із цього містечка. А з другої поло¬ 
вини XV^| століття Судова Вишня стає відомою своїми 
іконами, що їх малювали для сільських парафій 
довколишніх сіл Ілля Бродлаковнч, Яцько з Вишні, 
Іван Маляр з Вишні, Стефан з Вишні та інші. Спочат¬ 
ку вишенська школа ікони мала локальний характер — 
малярі обслуговували села на шляху нід Самбора до 
Турки* Але з переїздом най відомішого вишснського 
маляра ікон Іллі Бродлаковича до міста Мукачева 
(Закарпаття), з поширенням манери вишеиських май¬ 
стрів за межі цього вузького регіону, вишенська шко¬ 
ла стає вельми відомою в Галичині й на Закарпатті. 

Творчість вишеиських майстрів характеризується 
виразними особистими манерами* З їхніх творів вид¬ 
но, що над ними не тяжів якийсь один авторитет, бо ж 
засоби, які вони вибирали, досить відмінні між собою. 
Ілля Бродлакович — найстарший із цієї групи — сту¬ 
пив на творчий шлях ще в 40-х роках XVII століття. 
Його манера має сильне тяжіння до площинності. 
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лінійності форми й локальності кольору (ікони ^По- 
кроиа!^, ^іЛрхангел Михаїлз?>). Проте ці візантійські 
умовності сприймаються саме як умовності, як фор¬ 
мальна данина традицій Ілля Бродлакович мислить 
категоріями бароккойого майстра, котрий уміє надати 
візаїшйській геометризованій «дерсв'яиій^^ формі не¬ 
сподіваного динамізму, масштабності й монументаи'іь- 
пості. Щодо зображення прискореного бурх;швого 
руху, як це видно з ікони архангела Михаїда, то 
Бродлакович випередив багатьох своїх сучасників, які 
часом використовували осяжнішу форму, але стриму¬ 
вали себе в русі, засобах психологізації образів. 

Пізніші твори^ підписані Іллею Бродлаковичем 
(60-ті роки ХУМ століття), такі як ^Святий Микола^ї^, 
«Христос В селер жител ^Собор архангела Михаїлаі^, 
набагато спокійнііиі щодо руху, хоча й намальовані з 
топким декоративним відчуттям. Цс наводить на дум^ 
ку, що ті ПІЗНІШІ ікони, можливо, виконував син 
мистця, котрий мав те ж саме ім’я — Ілля Бродла^ 
кович 

Творчість Яцька з Вишні глибоко пов'язана з тра¬ 
диціями народного і коло малярства, що виявилося в 
його розвиненому чутті декоративності ікони, простоті 
засобів малярства. Проте Яцько підходив до змалю¬ 
вання ликів святих як мистець-професіопал. Можливо, 
ВІН був портретистом — і з арсеналів портретного 
жанру використовував в Іконі різні засоби індивіду¬ 
алізації, психологізації святих. Як свідчить Іконостас 
церкви села Дііістрик (1653 р*), розташованого не¬ 
подалік від галицько-закарпатського пограниччя, Яць¬ 
ко наділяв святих глибокими переживаннями, які 
характерні для барокко. З ав'горського ж підпису на 
іконостасі ми дізнаємося, що Яцько намалював усї 
ікони для іґйтиярусного іконостаса цієї церкви. Най¬ 
виразніше ви явилися риси барокко в ІКонах наміс- 
ного й апостольського ярусів* У цілому Яцько орієн¬ 
тувався тут на композицію іконостаса церкви Параске- 
ви П'ятниці у Львові, який (іконостас) став зразком, 
мабуть, для багатьох майстрів ікони того часу в цьому 
краї. Проте Яіщко надіїяє апостолін ще драматичні¬ 
шими переживаннями, ніж це ми бачимо в апостолах 
львівського П'ятницького іконостаса. Якщо молитов¬ 
на медитація й відчуженість од світу була характерна 
для ликів ікон візантинізму, а глибока внутрішня 
зосередженість і задума — для Ікон ренесансного сти^ 
лю, то барокко зумовлює нову модель характеристики: 
драматичне співпережннашія, вираз муки, вболівання 
святого. 

У випадку Трактування апостолів Яцьком із Вишні 
в Дністрицькому іконостасі бачимо певну розбіжність 
між відносно спокійним станом постатей апостолів 
і суворістю, драматизмом, що їх навіюють лики цих 
святих. Яцько ще не ВОЛОДІВ єдиним методом, який би 
давав йому можливість домагатися сушлосності руху 
внутрішнього (нсихолоіічного) та зовнішнього, вира¬ 
женого через динамізм постаті святого. Ця розбіж¬ 
ність менш помітна в іконах намісного ярусу Дні- 
стрицького іконостаса, де традиційні для цього ярусу 
образи Христа, Богородиці, Івана Хрестителя, святого 
Миколи представлено зі спокійними та величними 
жестами й із такими ж спокійними — більш лагідними, 
ніж суворими — виразами на їхніх святих ликах. По¬ 
дальша творчість майстра Яцька з Вишні пов’язана 
З виконанням замовлень церков українського Закар- 
іші'Тй; відомі (підписані ним) ікони «Страшний Судт^ 
і «Розп’яття», а також ікона-портрет пам'яті Феді 
Стефаникової — дівчинки, яка померла в чотириріч¬ 
ному віці (1668 р.). 

Іван Маляр із Вишні близький до Яцька з Вишні 
не лише характерними рисами однієї школи, а й мане¬ 
рою виконання образів. Збереглася підписана ним іко¬ 
на 1678 року «Розп’яття» з місцевості Суха на закар¬ 
патській Верховині, вельми подібна композицією, заго¬ 


стреною драматичною сценою, а також колоритом до 
ікони Яцька з тією ж назвою. Решта образів іконо¬ 
стаса з церкви в Сухій належить пензлеві майстра 
Стефана з Вишні Стефаи — наймолодший із відомих 
представників вишенського ікономалярського осеред¬ 
ку. Його творчість припадає на кінець XVII й початок 
ХУІП століття, підтверджуючи, що найбільш харак¬ 
терні засоби стилю барокко були в цей час прийняті 
в найвід-даленіших куточках України та своєрідно 
інтерпретовані й високопрофесійними майстрами, і 
представниками фольклорної течії іконо малярства, і 
тими, хто працював на своєрідному «пограниччі» про¬ 
фесійної та народної ікони. До цих останніх належаній 
малярі осередку з містечка Судова Вишня. 

Одну з найкращих сторінок до історії української 
ікони доби барокко вписали майстри осередку в місті 
Жовкві (Галичина). Жовква мовби перейняла естафе¬ 
ту Львова, в якому цехова система праці ікономалярів, 
відігравши надзвичайну роль у дотриманні високого 
професійного рівня сакрального малярства, вичерпала 
себе й під кінець XVII століття втратила своє про¬ 
відне значеніїл* Після Севастяна Корункн та Миколи 
Петрах 11 овича, які, до речі^ у 1660-х роках були стар¬ 
шинами львівського цеху малярів, Львів починає втра¬ 
чати роль головного центру ікоїюмалярства в захід¬ 
них землях У країни. Водночас підноситься Жонква — 
набагато менше за Львів містечко. Саме збіг обста¬ 
вин зумовив зародження в Жовкві цікавих ініціатив 
у царині малярства, які стають набутком баі’атьох 
майстрів із інших осередків. Одним із можливих при¬ 
водів виділення Жовкви як мистецького центру стало 
те, що місто належало польському королеві Яку III 
Собеському — покровителені мистецтв, котрий любив 
замовляти і збирати твори в стилі барокко. Роки прав¬ 
ління Собеського (1674—16%) —це доба розквіту 
архітектури й мистецтва барокко в Польщі Собесь- 
кий був одним із небагатьсіх ■ польських монархів, 
який по-людському ставився до українців, шанувап 
східний церковний обряд, українську культуру, зокре¬ 
ма ікону. Король досить часто бував у своїй жовків- 
ській розкішно оздобленій резиденції й не виключено, 
що особисто або через свого придворного маляра 
Юрія Елевтера Шимоновича-Семигоновського сприяв 
роботі місцевої школи малярів. З цією школою по¬ 
в’язана творчість таких мистців, як Дем’яи Росвич, 
Іван Поляхович, Тома Веселович, Василь Петранович, 
Михайло Рудкевич, Михайло Скрицький та інші. Най- 
видатнішими майстрами в царині ікоіюмалюаання 
були Іван РуткОЕИч та Йов Кондзелевич. їхні ікони 
й іконостаси — це найвище досягнення українського 
бароккового сакрального малярства на західноукра¬ 
їнських землях* За рівнем майстерності Руткович і 
Кондзелевич гідні такого ж чільного місця серед май¬ 
стрів української ікони бароккової доби Наддніпрян¬ 
ської та Східної України, як вихованці Києво- 
Печерської ікономалярської майстерні Стефан Лубен- 
ченко, Феоктист Павловськнй, Алимпій Галик, Василь 
Реклинський, а також анонімні автори козацьких 
Покров та Ікон сорочинсько-березнянського пишного 
барокко* 

Біографії та творчий доробок ї^тковича й Кондзе- 
левича досліджені детально, на монографічному 
рівні отже, нема потреби розглядати тут особистий 
внесок цих майстрів у малярство на зламі XVII — 
ХУІІЇ століть V контексті ж історії украТііськоТ ікони 
важливо визначити нові імпульси, які виявилися під 
їхніми пензлями в розвитку того давнього жанру 
сакрального малярства, а також харакі^рнІ для них 
стильові особливості, 

В оцінках Івана Рутковича, попри слушні, ретельїїі, 
фахові спостереження його новаторства в мистецтві 
ікони, часто допускалася прикра неточність, зумовлена 
постійно навислим над мистецтвознавцями дамокло- 
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ним мечем класовості, соціальної причинності всіх 
без винятку мистецьких явищ у минулому. Звідси н 
мова про ^реалізм?? Рутковича (у розумІЕіЕіі секуля¬ 
ризації ікони), і теза про «розв’язання композицій іїа 
релігійні теми в побутовому, майже світському пла- 
їіі» Е цс писали компетентні знавці ікон, учені з 
великим досвідом дослідження церковного мистецтвар 
Контекст їхніх досліджень правильний: великі майстри 
української ікони, глибоко відчуваючи віровизнавчі 
та естетичні запити свого народу, не проводили різкої 
межі між світом ікони н світом людини, як це мало 
місце у Візантії й Московському царстві. Але вживані 
вченими терміни <іреалізм^, «гіобут!>, «світський планї^ 
тощо давали читачам неправильне спрямування, мимо¬ 
волі підводили їк до висновку про виродження й 
загибель української ікони, перетворення її на просту 
ілюстрацію біблійних або історико-церковних текстів, 
на р<їлігійїіий додаток до світського малярства. Якщо 
витлумачувати терміни «реалізмі^, «побутовізм:?*, ^^світ- 
ськість^ у тому значенні, в якому їх уживали в науці 
за радянської системи, то виходило, що мистецтво іко- 
ни в Україні було запрограмоване на десакра-зізацію 
(вивітрювання елементів святості, літургійності) ще в 
далекі епохи, коли українські ікономалярі відмовилися 
від деяких :іасад візантинізму в іконі. І тоді прийняття 
ними концепції стильових змін виглядало не конструк¬ 
тивним, а радше деструктивним явищем. Це, у свою 
чергу, давало підстави декому виключити українську 
ікону зі списку найкращих націона^тьних ікоиомаляр- 
ських ітікйл світу за її нібито «світськість>>, «нсдухов- 
тсть№, «нслітургійністьчі. 

Отже, термінологічна неточність і неадекватність 
може мати далекосяжні негативні наслідки. Нарікати 
на стиль барокко в українській іконі стало у XX сто¬ 
літті модою; і цій моді, на жалц піддалися навіть 
деякі ієрархи Української Церкви, як Греко-Католиць¬ 
кої, так і Православної. Насправді ж, ікона барокко 
містила н собі не менший духовний зміст, ніж ікона 
нроаізантійська або ренесансна — і творчіс'ть Руткони- 
ча й Кондзелевича це чудово підтверджує. Ікони обох 
майстрів ґруитуютьси на двох принципах: красі дукон- 
нін і красі естетнчно'насолоджувальній. Чомусь вва¬ 
жається, що естетично-на солоджу вальна краса для 
східного християнства (Православ^я й Греко-Католи- 
цизму) неприйнятна, ба навіть гріховна. Ця неправиль¬ 
на, неевані^льська теза походила від візантійської 
аскетичної ортодоксії (так званого фотіанства), а в 
слов’ян її підхопили й войовничо утверджували схиль¬ 
ні до фанатизму єретичні елементи — богомили, іси- 
хасти, хлисти, старообрядці та ін^^^ Помилковість 
критиків насолоджу вальної краси п християнському 
мистецтві була доведена в самому візантійському 
ікономалюваниІ останнього періоду^ існування Візан¬ 
тійської імперії справді прекрасними іконами перед- 
ренесансного гак званого пеілєологівського стилю 
(ХїУ — XV ст.) Сама ж Біблія дає переконливі 
докази невіддільності краси духовної й гедонічної 
(насолод жувальної) — витончений поетичний лад 
книг Псалмів, Пісень над піснями, Пророцьких, а та¬ 
кож Євані’елій, апостольських послань і Об’явлення 
святога Івана Богослова підтверджує це. їсуе Христос 
ніколи не закликав ні своїх учнів, ні звичайних мирян 
цуратися прекрасноїхі в природі й мистецтві, бо ж чут¬ 
тя прекрасноіїі від самоїх) початку було закладене в 
природі людини разом з іншими здібностями й талан¬ 
тами їй 

Фундаментальні принципи християнства, а не люд¬ 
ські вигадки сповідувала більшість українських іконо- 
малярів, Іван Руткопич естеткзував ікони, які малю^ 
вав, не тому, що був заворожений західними вплива¬ 
ми, а з огляду на те, що бачив світ небесного як 
ідеальну досконалість. Життєписи наших ікономалярів 
покрила глибока тінь історії, одначе загальну ситуацію 


християнської культури в Україні наприкінці XV П сто¬ 
ліття можна охарактеризувати як зростання релігійно- 
культурної просвіти. Майстри ікон були письменні, 
читали й Святе Письмо, і філософські та богословські 
трактати. До своїх нововведень у малярство вони 
ставилися свідомо — як до втшення певних ідей у ме¬ 
жах християнської релігії, її східної обрядовості. Тре¬ 
ба мати на увазі й те, що Галичина, після майже 
столітнього неприйнянтя уніатства, готувалася до ви¬ 
знання єдності з Римом, а це віщувало тісніші зв’язки 
із Заходом. Іконостаси Івана Рутковича для церков у 
селах Волиця Деревлянська, Воля Висоцька (80-ті 
роки ХУП ст.) й особливо його шедевр — іконостас 
для церкви Різдва Христового в місті Жовкві (1697— 
1699 рр., на початку XIX ст. іконостас перенесли в 
церкву села Нова Сквармва) — це неначе мистецька 
декларація про цілковиту Ідентичність храмового 
мистецтва православної й уніатської Галичини. Адже 
через рік після закінчення Іваном Рутковичем Жовків- 
ського Іконостаса (1700 р.) львівська єпархія при¬ 
стала до унії, і перший у Львові єпископ-уніат Йосиф 
Шумлянський активно використовував артумент то¬ 
тожності православного церковного мистецтва Украї¬ 
ни з греко-католицьким — на користь останнього 

З Іншого боку^ в іконах Івана Рутковича знайшла 
яскравий вияв суто євангельська теологія ікони, якої 
дотримувалися й східноукраїнські майстри образів: 
життя християнина в цьому світі є підготовкою до віч¬ 
ності, отже, земне буття й довкілля людини може стати 
середовищем дії Святого Духа, заслуговує Ега відобра¬ 
ження в іконі у правдивому, не спотвореному дефор¬ 
маціями ВИГЛЯДІ. Цс не той «реалІзм>^, який би свід¬ 
чив про «приземленії ікони, а швидше той реалізм, 
котрий підтверджує присутність божественного еле¬ 
менту на землі. Ікона реальна в тому сєеісі, що реаль¬ 
ним є Бог, його святі, усі події, які мали місце в біблійні 
та євангельські часи й в історії Церкви після Возне- 
сіння Христа. 

Богословська програма, котрою керувалися іконо- 
малярі цієї доби, надихала їх на пошуки нового як у 
тематиці, так і в формально-стильових засобах. Іван 
РуткоБИч в іконостасі для церкви Вознесіння Господ¬ 
нього села Водиця Деревлянська (1680—1682 рр.) 
розвиває новий звичай, запроваджений в Україні у 
ХУП столітті,— малює на одних дияконських дверях 
(північних) архістратига Михаїла як утілення диякон¬ 
ського чину, а на других (південних) священика й 
«царя салимськогОїї^ Мелхіседека, як утілення свяще- 
ницького чинуі а не Гавриїла, як то було раніше. Така 
композиція дверей була й у Рогатннському іко>іостасі. 
Рутковим дуже чутливий до нового, ііпціатинмий мис- 
тєць. перейнятий бажанням оновити й збагатити тра¬ 
диційну тематику іконостаса. І цей пошук помітно 
скрізь. Так, у семиярусному іконостасі Волиці Дерев- 
лямської він компонує цокольний ярус — пределлу — 
не одними старозаповітЕїими сценами чотирьох 
«жертв», як тою вимагає звичай, а подає лиш одну 
традиційну сцену — жертву Лвраама. Решта сцен — 
не традиційна для цокольного ярусу: одна старозапо- 
вітна з образом Йосипа, який уникає любовЕїих дома¬ 
гань фараонової дружини; дві новозановітні — 
Христос і блудниця, Христос і Марій Магдалина. 

В іконостасах нічою не буває плодом фантазії 
мистця, тому ці нетрадиційні для пределли сцени 
мали глибокий морально-етичний підтекст, будучи 
спрямованими на виховання чисітіти відносин між 
людьми й подружньої вірності. Можливо, це було 
сч:обливо актуальним для того села, і ці ікони для 
долішнього ярусу замовив донатор іконостаса жовків- 
ський швець Олексій. Жанровий відтінок у змісті цих 
ікон, особливо в сцені розмови воскреслого христа — 
в образі садівника в капелюсі та з лопатою на плечі — 
з Марією Магдалииою, у жодному випадку не слід 
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тлумачити як «приземлення^ іконності. Встановлено^ 
що Руткович узяв цей мотив із гравюри голландця 
Заделера але надай йому іконного змісту й харак¬ 
теру: хітон і гіматій на Ісусові відповідних іконних 
кольорів, причому синій і червоний кольори на Госпо- 
деві е домінантами, навколо яких групуються інші 
кольори — темнувата зелень пейзажу Гетсиманського 
саду, золоте гравіроване тло, рожево-зелена в і тони 
одяї-у Марії Магдалини, яка застигла перед воскрес- 
лим Христом, тримаючи в руках дзбанок із пахучим 
миром. 

Упродовж 80-х і першої половини %-х років Рут¬ 
кович малював ікони для різних і^ерков у селах по¬ 
близу Жовкви, де вже були давніші іконостаси X VI чи 
першої половини ХУЇІ століття, виконані в стилі укра¬ 
їнського ренесансу. Рутковичеві замовляли відсутні чи 
додаткові образи — і тут він виявляє глибоку повагу 
до праці своїх попередників, «йдошукується загаль¬ 
ного тоЕіу в рисунку й колориті, намагаючись досто- 
суватися до живописної манери свого попередни¬ 
ка» Тому не можна закинути Руткоаичу, що після 
виконання бароккової ікони у Волиці Древлянській він 
дещо пізніше вдається до ренесансного трактування, 
скажімо, образів апостолів іконостаса церкви архан¬ 
гела Михаїла в селі Воля Висоцька 0688 р.)* Це 
був приклад саме здостосуваїїия» до вже існуючоіч> 
малярства, а не відступ назад. Коли ж Рутковичу за¬ 
мовляли ікони для всього іконостаса, він підтверджу¬ 
вав свою прихильність до барокко, як це видно на 
приюіаді іконостаса <1697 —1699 рр.) для церкви 
РЬдва Христового в Жовкві. Тут однофігурні компо¬ 
зиції намісного ярусу, дияконських дверей, апостоль¬ 
ського ярусу, а також рідкісні для іконостасів західно¬ 
українських земель образи монархів-хрестителів — 
візантійського Константина Великого й українського 
Володимира Великого — намальовані з характерними 
ознаками бароккового монументалізму, Руткович опа¬ 
нував усі основні риси барокко, особливо мову конт¬ 
расту й орнаментації, хоч останньою {мовою вдекору- 
ваніїн одягу, тла, різного начиння орнамеїїтами) він 
користується дещо помірніше, ніж представники пиш¬ 
ного барокко и ікономалярстві східноукраїнських 
земель. 

Так само добре вмів Руткович домагатися суголос¬ 
ності між зовнішнім рухом (поважним, величним, 
але не бурхливим) і рухом внутрішнім, душевним, 
відображеним у ясній та виразній карнації (тобто 
ретельному вимальовуванні) святих ликів, пройнятих 
різними переживаннями. Спектр цих переживань у 
Рутковича досить широкий — від грізної суворості 
деяких апостолів, наприклад Петра, сумної задумли¬ 
вості свідків розп'яття Христа — молодого апостола 
Івана й особливо Богородиці з пристоячими жінками, 
до лагідного, спокійного настрою архангела Гавриїла 
на дияконських дверях. Цс розмаїття характерів і 
психологічних трактувань однофігурних образів, пред¬ 
ставлених до того ж у найбільших за розмірами іко¬ 
нах, гармонійно доповнює численні розмаїтості фор¬ 
ми: різьбу іконостаса, орнаментацію золотого тла і 
прикрас одягу, контрастні зіставлення яскравих та на¬ 
сичених кольорів. Досі доволі стриманий у колориті, 
Руткович у Жовківському ікоїшстасі ^вибухає» кольо¬ 
рами ясної гами, яка включає й основні іконні кольори 
(червоний, синій, золотий, білий, зелений), і багато 
перехідних відтінків. 

Та чи не найбільше іірикаблюють у Рутковича 
багатофігурні «сцекічні:^ комгіозищї свят, страстей 
Господніх. У цих Іконах середнього й малого форма¬ 
тів найчастіше дошукувалися отого сумнозвісного 
<іреалізмуз>, що мав би свідчити про секуляризаційні 
тенденції майстра й усієї української ікони. Справді, 
у «Різдві Марії» Руткович малює ночви, відро з теп¬ 
лою водою, глечик, Із якого підливають ту воду для 


купання маленької дівчинки — майбутньої Богороди¬ 
ці,— все з українського життя XVII століття, а не з 
юдейського побуту Якима й Анни кінця 1 століття 
до нашої ери, У сцені зустрічі Христа з самарянкою 
біля старої криниці, яка не відповідає Лвраамовій 
епосі, бо ж має новий металевий обвід і журанля- 
коромисло у вигляді змія: очевидно мистець бачив 
таке вигадливе оформлення колодязя в рідній Гали¬ 
чині. 

В епізоді «Дорога до Еммауса» двоє перехожих 
апостолів, котрі не впізнали в супутникові воскрес- 
лого Христа, своїми капелюхами, посохами, прив’я¬ 
заною до пояса торбою нагадують галицьких міщан, 
що йдуть, можливо, з Жовкви до якогось села у влас¬ 
них справах. У полісюжетпій сцені «Втеча до Єгипту», 
де на одній площині відображені різночасові й різно- 
просторові події, використано характерну для Украї¬ 
ни сцену жнив із сіюпкуваннкм жига І складанням 
снопів у копи. Ця сцена цікава ще й тим, що Руткович, 
поряд із євангельським сюжетом, використав і апокри¬ 
фічне оповідання, тобто сюжет сумнівної історичної 
вірогідності. У лівій частині Ікони зображені Марія з 
Ісусом на руках і Йосип, яких вед*ї до Єгипту ангел. 
Це істинно євангельська сцена. У правій же частині 
ікони зображено «паралельний'^ сюжет апокрифічного 
характеру (про нього в канонічних Євангеліях нема 
ні слова), Люди жнуть достигле жито, яке вранці ще 
було зелене, а впродовж дня пожовкло, споловіло. До 
женців наблизилися Іродові вояки, яким повеліли вирі¬ 
зувати всіх ма^іих дітей, і запитали, коди тут прохо¬ 
дила родина з малою дитиною. Кмітливі женці відпо¬ 
віли, що дійсно родина проходила, коли жито ще було 
зелене. Вони сказали душогубам щиру правду; але ті, 
не знаючи, що сталося чудо дозрівання хліба за 
кілька годин, зрозуміли, що Марії з Йосипом їм не 
наздогнати, й повернулися до Палестини. 

Велике число побутовізмів у подійових іконах 
Рутковича можна було б аналізувати довго, але всі 
вони ЗРОДЯТЬСЯ до двох моментів: Руткович, як і біль¬ 
шість мистців барокко, опанував мову образотворчої 
метафори, в якій жодна [іобутова річ не є самодостат¬ 
ньою, а щось означає, символізує, на щось натякає; 
Руткович, як майстер ікони і^ отже, знавець її теоло¬ 
гічних основ, усвідомлював містичний зв'язок єван¬ 
гельських подій з усіма минулими й наступними епо¬ 
хами. Отже, виходячи з такоіч> значення українських 
(чи й не українських, але сучасних для мистця) по¬ 
бутових елементів в іконах, вони нічого СІІІЧЬНОІ’О 
не мають із «реалізмом» у розумінні секуляризації. 
Навпаки, це підтвердження концепції постійної 
взаємодії Божого Промислу Із земним життям, теоло¬ 
гічного розуміння історії людства. 

Звичайно, такий погляд давав ще й додаткові пере¬ 
ваги. Ікона з багатьма деталями, нюансами, які поглиб¬ 
лювали її містичний зміст, завжди цікавіша для спо¬ 
глядання віруючими, ніж ікона, заснована на безком¬ 
промісному повторенні минулих зразків. 1 ще. Ікона, 
в якій лик і одяг святого, предмети довкілля не чужі, 
не далекі й не дивні для віруючих тієї чи іншої краГ- 
ни,^— завжди справляє більшу дію на вірних, наснажує 
їх на теплішу й відданішу молитву до Бога. Помилкою 
минулого іконознавства є те, що образ часто розгля^ 
дається не тільки ізольовано від Іконостаса, в якому 
він має розміщуватися, а й ізольовано від вірую¬ 
чої людини, іїа сприйняття якої розраховаїшй. Тут 
треба завжди враховувати психологію особи, цілого 
народу, а також настрої часу, бо веї ці чинники фор¬ 
мують мистця — його манеру і стиль, 

інший іісдолік українського іконознавства недав¬ 
нього минулого — це деяка переоцінка впливу на ііа- 
ших майстрів Ікон, гравюр нідерландської, німець¬ 
кої та інших ШКІЛ графіки, зокрема, відомих ілюстро¬ 
ваних Біблій Гергарда де Йоде (1509—1591 рр.). 
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Клауса Януса Фішера-Піскатора (1587—1661 рр*>, 
Йогана Христофора Вейгеля та деяких іішіих. Справді, 
ці гравюри були добре знані й навіть грунтовно 
вивчені і східно- й західноукраТнськиїмн майстрами 
Ікон, Вони слугували матеріалом для розширення 
тематики ікон святкового, страсного чинів, для кочпо- 
зишї традиційних сюжетів. Вочевидь, західні гравюри 
станін навчальними носібішками в українських цехо¬ 
вих та монастирських малярських майстернях і шко¬ 
лах. Як свідчать численні вправляння в рисунку вихо- 
Еіанців Ки€;во-ПечерськОЇ ікономадярської майстерні, 
учні ВІЛЬНО копіювали гравюри не лише згаданих май¬ 
стрів, а й Фредеріка Бломауерта, Й осанна Ульріха 
Крауса, Никалася де Брюна, Иоганна Даніеля Гертца^ 
Жоржа Боденера, Делла Белли й багатьох інших гра¬ 
верів із Баварії (особливо з міста Ауіч:бурга), Фран¬ 
ції, Італії, Нідерландів, Польщі Але ні в рисунках, 
ні — тим більше — в іконах ми ніде не зустрічаємо 
прямих впливів і наслідувань будь-якої західної гра¬ 
вюри. 

Майстри ікон, як й ієрархія та клір, що здійсню¬ 
вали богословський їіагляд за ікономалюванням в 
Україні, чудово розуміли приніщпову різницю між 
зображенням у книжці (мініатюрою, гравюрою, ри¬ 
сунком), котре являє собою лише ілюстрацію тексту, 
покликану дати наочний, візуальний образ нрочи- 
таного, та іконою, яка має надзвичайні молитовні, 
літургійні, містичні функції і тільки частково — ілю¬ 
стративні. Завдяки західній та українській гравюрі 
вітчизішні ікономалярі вчилися правильно будувати 
простір, вирішувати різні композиційні й іконографіч¬ 
ні проблеми, Свою роль відіграюча іравюра в такій 
фундаментальній царині української ікони, як запрова¬ 
дження європейської^ й зокрема української, зовніш¬ 
ності святих замість східної, що була прийнята у 
Візантії. 

Але гравюра ніколи не могла підказати майстрові 
ікон, як треба зорганізувати колорит образу з незмін¬ 
ною символікою барв; як пройняти ікону трепетним 
духом благочестя, молитовіюсті, містичної споглядаль¬ 
ності; як вигравірувати орнаментами й позолотити тло 
й співвіднести це тло з пейзажем; як викоііати карна- 
цію святого лику, тобто вималювати риси зовнішності 
такими надзвичайно топкими засобами, котрі ніде, 
крім ікони, не використовувалися. Унікальність ікони, 
матеріалів і засобів, якими вона твориться, унеможлив¬ 
лює будь-які прямі запозичення із суміжних мистецтв 
І жанрів. Гравюра на дереві чи на металід маляр¬ 
ський портрет або пейзаж можуть підказати майстрові 
ікони якісь часткові, маргінальні рішення, але ніколи 
не дадуть йому основи — лііурпйко-молитовної суті 
ікони, котру він мусить виробити в собі, опираючись 
на своє покликання, талант і християнський спосіб 
життя, З цього погляду постають дивними домагання, 
яку саме гравюру наслідував той чи інший маляр 
ікон оскільки майстер може наслідувати в кращому 
разі лише іншу ікону того ж самоію змісту^ а від 
гравюри чи рисунка брати тільки мотив — скажімо, 
композицію, зображення якихось предметів тощо. 

Рідко хто з майстрів ікони стилю барокко в Україні 
уникав таких мотивів, бо це було не модою, а життє- 
їюю необхідністю, зумовленою загальною атмосферою 
своєрідного християнського інтелектуалізму, який 
активЕю ширився в Україні від XVI століття у зв'язку 
з діяльністю братств, Острозької академії, а також у 
зв’язку з цсрковЕїою полемікою, новою професійною 
(цеховою й монастирською) системою навчання іконо- 
малярськгії майстерності. Хто не хотів (чи не міг) 
їздити на Захід вивчати ікоіюграфічні матеріали захід¬ 
ного походження, а оглядався тільки на Віззеітію, 
на Афон, Балкани й Москву, тон неодмітш потрапляв 
ггід вплив консервативного начотництва. Звичайно, 
були в Україні й такі малярі; але не вони визначали 


осЕїовну тенденцію розвитку сакрального мистецтва, й 
зокрема ікони. А цю тенденцІЕо луже коротко й влучно 
охарактеризував стосовно українців згадуваний си¬ 
рієць Паїїло Ллеппський: «Козацькі малярі запозичили 
красу мдаюнання облич та кольору одяїу від франк¬ 
ських і ляських малярів і тепер вже малюють право¬ 
славні ікони навчено й досконало!?^ Цікаво, що 
Павло Алеппський, хоч і писав не науковий трактат, 
а тільки зано'говував свої подорожні враження, точні¬ 
ше розумів суть запозичень, ніж деякі сучасні шукачі 
аналогій між західними образами й українськими 
іконами; він звертає увагу тільки на запозичення кра¬ 
си, тобто сам принцип естетики української ікони, 
а не на наслідування конкретних зразків і пов’язує 
це з навченістю й досконалістЮн Йдеться про навчан¬ 
ня, добре вишколення, а не про бездумне й некритичне 
перенесення в українську ікону західного матеріалу. 

Один із найвизначніших українських майстрів іко¬ 
ни барокко Йов Кондзелепич (творчо працюі^ав між 
90-ми роками XVII й 40-ми XVIїї ст., а роки його 
життя — 1667 — після 1740) був саме тим мист- 
цем, який, добре знаючи західне мистецтво (імовір¬ 
но, що й навчався в мистецькій школі на Заході та в 
Києво-Печерській ікоіюмалярській майстерні), у тому 
числі й ілюстровану Біблію Піскатора видання 1674 ро¬ 
ку, «дуже обережно користувався:!> цим матеріал 
лом Постановка питання про дуже обережне став¬ 
лення до чужих взірців — точна й правильна щодо 
українського образотворчоїч) мистецтва взаі’алі, й іко¬ 
ни зокрема. Нам відомо, який був підхід українських 
майстрів до візантійської традиції в іконі: вони взяли 
з неї її теологію, учення про Богонтілення й першо- 
образ, а також те з царини форми, що підходило їм 
та їхньому народові. Решту винайшли й утвердили 
самі, не прислухаючись до численних візантійсько- 
балкансько-московських нарікань. 

Майже так само повелися наші майстри ікони із 
західним матеріалом — уже в ренесанснО-барокко&у 
добу. Йов Кондзелевич належить до кола найбіль¬ 
ших новаторів за всю тисячолітїію Історію україн¬ 
ської Ікони, але його орієнтація на будь-які позаіконні 
джерела така рафіновано-витончена, що ці джерельні 
єлсмєегти повністю поглинув щедрий талант маляра. 
Прекрасні, одухотворені й поети чїю- мрійливі лики 
ікон, змальовані Коіщзелевичем у 1698 — 1705 роках 
для Богородчанського іконостаса (на Прикарпатті), 
часто порівнюють з образами іспанського майстра 
Бартоломсо Естебаиа Мурільйо (1618—1682 рр.). 
Лики архістратигІв МихаХла та Гавриїла з цього іконо¬ 
стаса, намісЕїий образ Богородиці з іконсх:таса у Воща- 
тині (1720-ті РР-), образи з Білостоцького монастиря 
змальовані Кондзелевичем з такою ж проникливою 
глибиною психологічної характеристики, що й «Ма¬ 
донна з Христомз^, «Свята родинао, «Видіння свяіого 
Антоиія Падуанського» Мурільйо. Аналогічно до 
іспанського мистця, Кондзелевич вів пошуки цілкови¬ 
тої відповідності між чистотою, святістю, добротою, 
які ніби світятЕ^я з ликів ангелів та апостолів (напри¬ 
клад, а іконі «Успіння Богородиці!^ з Богородчанськоїтз 
іконостаса),— і вродою, красою цих ликів. В іконі, 
за вченням східних отців IV — VIII століть, має пану¬ 
вати духовна досконалість, а не фізична краса тіла, 
скоро минуща й смертна, Кондзелевич не відкидає 
тези про висоту духовності ікони, але водночас бачить 
відблиск цієї духовності в прекрасних ликах небожи¬ 
телів — Христа, Марії, ангелів та архангелів, навіть 
земних жителів (апостолів), які підготовлені для взят¬ 
тя на небо. 

Важко сказати, чи бачив Кондзелевич твори захід¬ 
них майстрів, зокрема Мурільйо, який був його стар¬ 
шим сучасником, але жив і творив на протилежному 
від України кра^р Європи — в Іспанії. Якщо припусти- 
ти, що Кондзелевич учився Еіа Заході, то можливість 
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такого контакту не виключена. Однак чи значить це, 
що він щось переймав і наслідував? Цілковито — нІ! 
Кондзелевич наділяє красою містичний» незбагненний 
образ східної, православної ікони, вписує ідо красу в си¬ 
стему східнохристиянської геологіц тоді як Муріїьйо, 
можливо, і не знав нЇчоію про цю теологію й творив 
свої образи виключно на основі римо-католицьких 
догматів* Імовірно, тут маємо справу зі збігом особис¬ 
тих естетичних принципів або спільного сповідування 
філоссчі)ії про відповідність краси внутрішньої й 
зовнішньої. Ця філософсько-естетична суголосність 
може включати контакти й зв’язки Україна — Захід, 
а може їх і не включати. Відомі факти, що аналогічні 
мистецькі явища (і не дише мистецькі) виникали 
одночасно й ііезаиіежно одні від одних у далеких 
країнах та в різних народів. 

Прихильність Кондзелевича до нової ікони, створе- 
]юї за принципами використання різішх стилів, за¬ 
свідчена І його пейзажами, які теж мають певний 
стильовий відтінок. Щодо руху, напруження й контра¬ 
сту, ікони Кондзелевича типово бароккові. Але архі¬ 
тектура, яку він відображав як свосрідні лаштунки 
подій, має здебільшого ренесансний характер* Це 
зрозуміло, бо ж містечка й монастирі Волині, При¬ 
карпаття, в яких жив мистець, були в XVI й ХУИ сто¬ 
літтях перебудовані переважно в стилі ренесансу, 
а барокко щойно в часи Кондзелевича починало 
проникати зі Львова та інших більших міст у цю во¬ 
линську та га;інцьку провінцію. Припускають, що 
ренесансне архітектурне тло ікони «Успінняч^ з Вого- 
родчан (зі’одом ікона зі всім Богородчанським іконо¬ 
стасом перенесена до ближньотч) чернечого скиту 
Манявськйго в горах) навіяна враженнями Кондзеле- 
еича від архітектури міста Жовкви, де він напевне 
вивчав основи іконного малювання, і від оборонних 
веж Манявського скиту, у зовнішньому оздобленні 
яких були використані пйіястри, профільовані тяги- 
карнизи 

Кондзелевич не мав собі рівних серед ікономалярів 
цієї доби й у змалюванні інтер’єрів, де відбуваються 
ті чи інші події, узяті з Біблії чи з історії Вселенської 
Церкви: Христос в Еммаусі, Христос І Никодим та 
ІЕіші інтер’єрпі сцени з Б огород чане ьк ого Іконостаса; 
Різдво Марії, Уведення Діви Марії до храму, Старо- 
заііовітна Трійця — з Вощатинського монастиря тощо. 
Кондзелевич дуже чутливий до архітектурних і побу¬ 
тових деталей — колон із чітко окресленими базами й 
капітелями, східців, дверей і вікон, гранчастого за¬ 
склення шибок, дитячої колиски, СТІЛЬЦЯ, ліжка, печі 
тощо. Цими деталями, прив’язаними до українського 
побуту його доби, мистець дає підстави сучасним 
любителям пошуків секуляризації української ікони 
відносити його до йреалістівй. Але контекст ікон 
Кондзелевича свідчить про щось протилежне: не 
зображений побут приземлює ікону, а знамсшіість 
відображеної події освячує побут в іконі! Це та сама 
концепція близькості й прихильності неба до землі, 
яку визнавали і впроваджували в ікономалювання й 
східноукраїнські майстри, 

У творчості Кондзелевича є виразні київські моти¬ 
ви, наприклад, подібність одного старця в іконі з 
^Воздвиженпя Чесіїоію Хрестач^ з Вогородчанського 
іконостаса до портрета тогочасного київського митро- 
ііаіита Варлаама Ясинськогю, а також стилізоване, 
дещо видовжене зображення Успенського собору 
Києво-Печерської лаври на іконі «Антоній і Теодосій 
Печерські» з того ж таки Богородчанського іконостаса* 
Близька до київських малярів і техніка іконного 
малювання в Кондзелевича — використання темпер¬ 
них і олійних фарб, застосування тонкою, майже 
напівпрозорого лесирування тощо Манявський 
скит, так само, як і волинські монастирі й церкви, 
для яких працював Кондзелевич (Білостоцький, Воща- 


тинський, Загорівський), мали тісні зв'язки з Києвом. 
Ці зв^язки були взаємно плідними. Київ — своїм авто¬ 
ритетом духовної столиці розділеної, пошматованої, 
але нескореної України — підтримував Волинь, Гали¬ 
чину, Закарпаття й Буковину в додержуванні право¬ 
славного обряду, незалежно від конфесійного вибору; 
а західні землі України допомагали Київській митро¬ 
полії ще довго зберігати українські традиції після 
неканонічного, незаконного підпорядкування цієї 
митрополії ПІД тяжкий омофор Московського патрі¬ 
архату. 

Тіюрчість Кондзелевича позитивно вплинула на 
розвиток ікономалювання в лоні українського греко- 
католицизму. Коли його талант досяг розквіту, Гали¬ 
чина прийняла унію (1700 р*). Той високий духовний 
і мистецький злет, якого досягли в мистецтві ікони 
в цей час Руткович і Кондзелевич, та й саме існування 
поблизу Львова, у Жовкві, визнаного осередку ікон¬ 
ного малювання, не дали розвинутися в українському 
греко-католицизмі латинським тєндєеіціям як на бого¬ 
службовому рівні, так і в храме влаштуванні, включно 
з архітектурою храмів, різьбою іконостасів і малю¬ 
ванням ікон. Мистецтво храму як у православних, 
так і в уніатських українців лишилося ідентичним — 
і всі конфесійні, територіальні унії та реунії в різних 
регіонах і в різні періоди в Україні» на щастя, не 
порушили єдності українського сакрального мистецтва. 

Тверде дотримання східнохристиянських традицій 
у царині ікономалярства й узагалі церковного мисте¬ 
цтва в період прийняття Галичиною унії спонукало 
українських уніатських єпископів на дуже важливому 
в історГі УГКЦ Замостянському (чи так званому 
Замойському) соборі 1720 року ^по змозі задержати 
традиції Східної Церкви і припинити дальшу латині¬ 
зацію,,, Собор завів лад у парохіях, церквах 1 мона¬ 
стирях, осудив симонію (підкупи в священичому 
середовищі.— Д. С.) й інші надужиття. У справах 
обряду собор вправді завів деякі зміни, що були конеч¬ 
ні, одначе про якусь латиїїізацію обряду не було й 
мови, а навпаки, собор боронився проти неї при кожній 
нагоді. Може, одною з найбільших заслуг собору було 
тСг що він звернув велику увагу на піднесення рівня 
богословської освіти нашого духовенства:^ 

Творчість майстрів пензля Судово-Вишеиського й 
Жовківського осередків — вищий щабе-іь, досяпгутий 
ікономал ярами стилю барокко на всіх обширах за¬ 
хідноукраїнських замелім Традиції, започатковані 
Бродлаковичем, Рутковичем і Коцдзелевичем, про¬ 
довжували розвиватися в цих землях протягом 
ХУІІЇ століття І сприяли збереженню національного 
характеру українського ікономалювання. Ні лзтии- 
ський тиск із Заходу, ні провізантійські ніручання 
зі Сходу не похитнули національної неповторності 
української ікони. Іконостаси, встановлеїіі в давніх і 
новозбудованих храмах, у тому числі в таких величних 
соборах, як греко-католицький кафедральний собор 
святого Юра у Львові (1745—1760 рр., архітектор 
Бернард Меретин) та Успенський собор ІІочаївської 
лаври (1771 —1783 рр., архітектори Готфрід Гофман, 
Петро и Матвій Полейовські, Франтішек Кульчи- 
цькнй) зберегли барок кові риси, започатковані й 
розвинуті видатними майстрами другої половини 
XVI! й першої половини XVIII століття. 

З середовища малярів Жовкви вийшов майстер 
бароккових ікон Василь Петраиович (близько 1680 — 
1759 ррЛ який у царині декоративності, урочистої 
маєстатичпості образів, може, найближче стоїть до 
майстрів ікон пишноіч) барокко Наддніпрянської та 
Східної України, зокрема сорочинсько-березлянського 
кола. В іконах Петрановича виразно проглядає лінія 
творчості^ спрямована Рутковичем і Кондзелевичем: 
лінія глибокого християнського гуманізму, втілення 
через святі лики певного націона-іьного ідеалу. Але як 
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творча особистість, Петранович не міг лише іювторю- 
вати вже досягнутого своїми попередниками. Він роз¬ 
ширив рамки розуміння стилю барокко н іконі особли¬ 
вою врочистістю, іскристим оптимізмом — і то не в 
другорядних образах, а в головних, центральних: 
Ісуса Христа й Богородиці, Петранович — один із 
небагатьох мистців, який зобразив Господа в намісній 
іконі усміхненим (церква святого Миколи в Креків- 
ському монастирі). Безмежно доброю, життєрадіс¬ 
ною й також усміхненою змалював він і Богородицю 
(намісна ікона з церкви Святої Трійці в Жонк&і). 

Рух, якому приділяли більшу увагу мистідї барок¬ 
ко,— то не характерна риса творчого методу Петра- 
новича як маляра ікон. Непримітною рисою є й напру¬ 
ження дії, поведінки, настрою. А втім нсихолоіізм і 
контраст досягають у Пеіраноеича висот, нкі ставлять 
його в ряд найвидатніших бароккевих майстрів євро- 
нейськоіч? рівня. За декоративністю ми б порівняли 
мистця із східноукраїнськими майстрами ХУІІІ сто¬ 
ліття, але Пеі’ранович досягає цієї декоративності 
не орнаментами, а надзвичайно багатими тоновими 
градаціями в межах основного кольору. Змальований 
ним одяг на святих сяє й переливається багатьма 
відтінками. Тут же мистець дає контрастну барву, 
яка так само повна тонових і світлотіньових вібрацій. 
Петранович дещо порушує сталу символіку кольорів: 
зелений (колір земного життя) у нього є з відтінком 
синьо-зеленого як у морської хвилі; червоний (колір 
царства) — ближчий до малинового, рожевого, а не до 
т рад и іц й ного п урпурового. 

Однак основне навантаження щодо декоративності 
й контрасту Петранович покладає на зіставлення спо¬ 
кійних, величних і житічірадІсних образів малярства 
з надзвичайно динамічною, соковитою й розкішною 
різьбою іконостасів. Безперечно, систему розташуван¬ 
ня, формат ікон, характер гравірованого чи тисненого 
тла НІН планував із різьбярами іконостасів, а може й 
сам проектував мотиви різьби до тих чи інших ікон 
та ярусів. Між різьбою й малярством Петрановича 
існує очевидна суголосність. Нарізно ці твори викону¬ 
вати було, здається, неможливо. 

Усі іконостаси, для яких малював ікони Петра¬ 
нович, мають пишну, глибоку наскрізну різьбу рослин¬ 
них МОТИВІВ — винограду, аканта, гірляіщи. То церкви 
Святої Трійці Б Жовкві, Ьогородичноїчї Різдва у Ві- 
циніф Івана Хрестителя в КраснОііущі+ святого Миколи 
в Бучачі та святоїх) Миколи в Крехові, Петранович 
був мистцем греко-католиків; йоіч^ замовники — то 
переважно отці уніатського чину святого Василя Ве¬ 
ликого. Творчість цього майстра на терені церковного 
малярства є добрим прикладом спадковості традицій 
православної та греко-католицької Галичини. Петра¬ 
нович був також чудовим портретистом і майстром 
історичного жанру, але й у цих світських жаізрах ніп 
умів проводити певну сакральну ідею — у дусі чуд, 
благословінь неба для людей. Зовні це нагадувало 
західні (римо-католицькі) картини з екзальтаціями, 
видіннями, містичними явленнями. Проте в самій 
богословській основі ті сцени стоять Б одному ряду 
з козацькими Покровами Київщини, Запоріжжя, Сло¬ 
бідської Україїіи. Ця основа — постійне жадання лю¬ 
дини, незалежно від Церкви, до якої вона належала, 
від її матеріального стану І влади,— жадання захис'гу 
Екіга, святих від сил зла, що поставали на життєвому 
шляху людини. 

Завершує плеяду західноукраїнських майстрів ба¬ 
рокко Лука Долинський (близько 1745—1824 рр.>, 
творчість котрого зїіаменує перехід від пізнього ба¬ 
рокко до романтизму й класицизму. Одночасно Долип- 
ський стояв найближче до західного католицького 
барокко, тобто для його творів на релігійну тематику 
більш характерна ілюстративна картинність, ніж літур¬ 
гійна Іконністк І все ж підхід Луки Долинського 


до виріїнсіїня питань системи, послідовності й харак¬ 
теру зображень перебуває і в руслі мистця Церкви 
східного (візантійсько-православного), а не західвогхз 
(римо-католицького) обряду. Мистецтво нІБтаря Схід¬ 
ної Церкви докорінно відрізняється від вівтаря Захід¬ 
ної Церкви, базнлі кально-костьольної традиції. І хоч 
би які прозах ідні елементи використовував у своєму 
малярстві той чи інший майстер, та якщо він працю¬ 
вав над іконостасом із його класичною системою 
ярусів і чинів,— то він е майстром Ікони. 

Лука Долинський походив Із Білої Церкви на 
Київщині. Він рано виявив свій талант у малярстві й, 
очевидно, це було малярство іконного характеру; бо ж 
не внтіадково київський уніатський митрополит Пилип 
Володкович запросив його на початку 70-к років 
ХУПЇ століття помічником до Юрій Радиловського, 
який працював над настінними ма^іюваннями схібору 
святого Юра у Львові, Три роки (1775—1777) Долин¬ 
ський навчався у Віденській академії мистецтв, після 
чоію повернувся до Львова, де продовжував роботу 
над іконостасом та окремими образами для ^(Святого 
святгіхз^, тобто для вівтарної частини собору святого 
Юра. Відень сильно вплинув на малярську манеру 
Долинського. Доакадемічні твори, виконані разом із 
Радиловським (парні зображення апостолів) змальо¬ 
вані в чітких, ясно окреслених формах і еповЕїені 
бароккового динамізму. Після навчання у Віденській 
академії Долинський полюбив засіб так знаного 
ефу мато (моделювання форми без виразного контуру, 
м'якої, наче розчиненої в повітрі). У цій манері мис¬ 
тець намалював пророчий чин ікон для Свято- 
Юрського іконостаса: по два поясних образи пророків 
у кожній рамі овального формату. 

Долинський малював уже виключно олійними фар¬ 
бами» без домішок темпери, і то — на полотні. Манера 
ефу мато, якої він, очевидно, навчився в когось зІ своїх 
віденських професорів (Маульберча» Самбаха чи Фі- 
шера), їіаближає маьтярство Долинськоію до стилю 
романтизму. А-іе характеристика пророків, у зобра¬ 
женні яких майстер застосував сфумато, є цілком 6а- 
роккова: пози старих юдейських пророків повні екс¬ 
пресії, обличчя Б них збуджені й стривожені, а яскра¬ 
ві снопи світла, що надають на їхні постаті й виді¬ 
ляють їх із темряви довкілля, ще більше підкреслюють 
глибоку схвильованість. Характерний для ікони симво¬ 
лізм набуває нового значення. Нейтральні темні тла 
сприймаються як прадавній світ гріха, з якого вири¬ 
нають нечіткі, проте яскраво освітлені постаті пра¬ 
ведних, котрі бачили й передрікали майбутній розви¬ 
ток подій. Пророки наділені Долинськнм виразними 
індивідуальними рисами, ясно окресленими й не то¬ 
тожними між собою характерами, виявленими в пал¬ 
ких суперечках. Малоймовірно, щоб Долинський ма¬ 
лював ці характеристичні, майстерно психологізовані 
постаті не з натури. 

Очевидно, у такому ж ключі задумав був майстер 
і апостольс:ький чин для якокь церкви. Збережена 
пастель^ яка ввійппа до наукового вжитку під назвою 
«Портрет старого* яшіяє собою» здається, проект 
зображення апостола Петра в момент щирої молитви 
перед мученицькою смертю. Це один із найвищих ви¬ 
явів бароккової екзальтації в українському мисте¬ 
цтві — крайнього напруження й бурхливот почуття: 
старене обличчя звернене до неба, в очі бк яскраве 
світло» уста розкриті для молитви, руки стиснуті. 

Намісні й святкові ікони для Свято-Юрського 
іконостаса намальовані в дещо відмінних малярських 
манерах, ніж образи пророків. Можливо» тут брали 
участь помічники Долинського, б<і різні сцени й поста¬ 
ті змальовані не тільки в різних манерах, а й у різних 
стильових орієнтаціях. Проте скрізь помітний добрий 
рисунок і довершена композиція. З пензлем самого 
Долинського можна пов^язатн ікони Христа й Богоро- 
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ДИЦ 1 ч намісіюго ярусу; Петра й ПаЕ^1а^ Юрія Зміє¬ 
борця, Покрови, сяятоїЧ* Миколи — з бічних вівтарів. 
Також його ґіензлеві належить більшість ікон свят¬ 
кового ярусу: йРіадво Діви Марії», ^Хрещення в 
Йорданію, Юбрізаиня», ■£<Стрітеііняі>, <їХристос обми¬ 
ває ноги апостолам:^, «гХристос повертає зір сліпомув^ 
та інші, хоч техніка малювання в них різна: від кор¬ 
пусного мазка з численними пробілами (^Різдво Діви 
Марії») до м'якої манери із застосуванням напів¬ 
прозорих, ніжних промальовок («Христос обмиває 
ноги апостолам»). У багатоперсонажних сценах 
святкових ікон Долинський тяжіє до суто бароккової 
розв’язки сюжету — з драматичним напруженням 
ДІЇ, бурхливим виявом емоцій, зведеними до неба 
очима, виразом крайнього здивування персонажів 
усім тим, що діється перед їхніми очима. Таким 
чином, містицизм зовсім не зник із бароккової ікони, 
а лиїле набув нової форми — динамічної, замість дан- 
н ііОЇ спогл ядал ь ноїн 

Сюжет із народженням Діви Марії, такий улюбле¬ 
ний в українському ікономалюванні від Середньовіччя 
до Нового часу, завжда був неначе експериментом 
для введення в ікону певних побутових елементів. 
Так повелося, що малярі ікон зображали, поряд зі 
святою Аііиою {матір^ю Марії) в пологах, також дуже 
характерну сцену приготування теплої води я ночвах 
чи у великій чаші (так званій балії) для купання 
ново народженої дівчинки, яка в планах Божих їіриї о- 
товлнлася в майбутньому цнотливо зачати й без¬ 
болісно народити другу іпостась Святої Трійці — 
Бога-Сина. Звичайно, ця сцена купання мала симво- 
ліцис значення: майбутня Бошродиця неначе очища¬ 
лася, аби стати пречистого (висловлюючись сучас¬ 
ною мовою,— стерильїіо чистою, ідеально цнотливою, 
безпорочною). Але мистці не могли пройти повз таку 
чудову наїоду й не відобразити щось із побуту рідної 
країни й своєї доби* Якби простежити, скажімо, 4юрми 
ночов, у які ОТ-ОТ мають покласти дівчинку, то можна 
написати ціле дослідження про те, як і в чому купали 
дітей у різні століття, в різних країнах І в різних зем¬ 
лях тієї самої країни* МІЖ Іншим, не лише в Україні, 
а й у деяких країнах східнохристиянської (візантій¬ 
ської) традиції сюжет із народженням Марії с пре¬ 
красним прикладом близькості небесних Божествен¬ 
них задумів до земних подій. 

І все ж, трактувати що сцену тільки в побутовому 
плані і виключати величність, містичність події озна¬ 
чало б лити воду на млин тих, хто скрупульозно вишу¬ 
кує н іконі секуляризацію й реалізм. Різдво Марії» — 
ікона, а не картина! 1 хай міняється композиція, кіль¬ 
кість постатей, їхній одяг, поведінка примадонн, які 
займаються такою важливою справою, як наїрівання 
води, висушування пелюшок,— ікона акцентує увагу 
на тому, що ця мовбито домашня рутина є поворотом 
ісюрії космічного характеру: планомірно виконується 
Божий план з усіма його подробицями к глибоко 
втаємниченим змістом нібито буденних подій. 

Навіть звичайний народний маляр ікон розумів 
небуденний характер цієї сцени, хоч і зображав н, 
так би мовити, в «етнографічному одязі*. А майстри 
рівня Рутковича, Кондзелевича, Галика, Пстраповича, 
Долиііського, даючи свої побутові супроводи цій сцені, 
кожен по-своєтиу виражали трепетність, велич і глиби¬ 
ну її змісту* 

Волинь у першій ПОЛОВИНІ ХУПЇ століття зазнала 
в царині Ікоіюмалярства впливу жовківського осеред¬ 
ку, насамперед, такого майстра, як Кондзелевич. Про¬ 
те Волинь у той час не мала подібного до Жовкви 
значного центру; й ікоиомалювання тут було розпо¬ 
рошене по монастирях і, як і по всій Україні, тут 
працювало багато народних малярів, здебільшого 
мандрівііих. Вони обслуговували також парафії полісь¬ 
кого у краї не ько-білорус ькога пограниччя й південну 


Білорусь Т^т надовго, аж до початку ХЇХ століття, 
утвердилося наївне барокко: масивні постаті святих у 
просторих одежах з великими складками, задумливі 
й схвильовані лики, яскраві й контрастно зіставлені 
барви. 

Народна течія в ікоііомалюваині домінує також на 
крайніх західних рубежах Волині — на Холмщині й 
Перемищииі, на Закарпатті, в українських поселеннях 
Словаччини й Угорщини, на Буковині. Через ці землі 
здійснювалися інтенсивні мистецькі зв^язки з цраво- 
славкимн Балканами — і в монастирях, на битому 
шляху монахів з України через Сучаву у Волощині до 
Рильського монастиря в Болгарії; Дечан, Крушедола, 
Печа в Сербії й далі — аж до Афону в Греції — ще 
порівняно недавно можна було побачити багато по¬ 
дарованих українськими монахами народник ікон зі 
всіх регіонів України, Дар ікони — це була плата за 
НІЧЛІГ, харч і добре християнське ставлення до манд¬ 
рівних монахів І дяків, які йшли на прощу на святу 
Афонську гору або й у святу землю Палестини, до 
Рима та Єрусалима, залежно від того, хто яку землю 
вважав святою. Атмосфера цих далеких мандрівок 
чудово, з усіма .подробицями передана великим укра¬ 
їнським мандрівним письменником і рисувальником 
Василем Григоровичем-Барським 

З іншого боку, ці подаровані ікони своєю силою 
духовного виливу та красою так збуджували уяву 
православної молоді бал ханських країн, що деякі юна¬ 
ки йшли пішки через ічзри й доли, аби навчитися добре 
малювати образи в Києві та інших містах і монастирях 
України Наші малярі часом назовсім переселялися 
до Болгарії, Сербії чи Волощини, щоб виконувати там 
ікони, фрески, різьбити іконостаси Зворотний 
вплив ікономалярства з балканських країн на Украї¬ 
ну був набагато слабший — він помітний на рівні 
народного малярства на рубежах розселень українців 
Із молдованами, волохами, болгарами в Буковині й 
Бессарабії* 

Все це свідчить про духовну й естетичну зрілість 
української ікони й спростовує нарікання па стиль 
барокко, який, начебто, привів до секуляризації Ікони. 
Балканський світ був дуже традищоналістичний, щоб 
не сказати консервативний, і якби він відчув в укра¬ 
їнській іконі барокко зниження духовності, перева¬ 
жання світських елементів та ідей, він нікати не тяг¬ 
нувся 6 до української ікони, а тамтешня ієрархія 
й клір не ш>снла*гіи 6 молодь на науку до українських 
іконома^гпярських, богос^швських шкіл і до Києво- 
Могил ямської академії* Але, попри тяжку політичну 
й культурну ситуацію в Україні XVIII століття, зумо¬ 
влену утисками російських імператорів супроти Украї¬ 
ни після Полтавської битви, знищенням Запорізької 
Січі,— українська церковна культура нагромадила за 
XVI й XVII століття такий значний потеїщіал, що він 
й у XVII! віці був зразковим для південнослов'ян¬ 
ського світу на його шляхах до визволення від Туреч¬ 
чини й до національної^ відродження. 

* 

* 

Апробація української бароккової Ікони балкан- 
ськими православними слов’янами мала той наслідок, 
що наша ікона одержала ще одне ііідіі*срдженнн 
міжнародного визнання своєї богословської й літур¬ 
гійної повноцінності, а стиль барокко — право бути 
репрезентованим у мистецтві Східної Церкви. Так 
званий «класовий підхід» у мистецтвознавстві при¬ 
писав стилеві барокко «класові», чи радше «конфе¬ 
сійні» функції: начебто барокко було зброєю контр¬ 
реформації, тобі’О якимось набором зображальних 
ідеологічних знаків, котрими католики побивали про¬ 
тестантський рух у Церкві, а заодно — і право¬ 
славних. 


Ікона, ґкіроккоєого ітидда 
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Штучність цієї конструкції <їкласовогоі«> мистецтво¬ 
знавства спростовується самим мистецтвом: ми 
знаємо, що стиль барокко прийняли також чристияни- 
протестанти практично в усіх мистецтвах, які обслу¬ 
говували Церкву: від архітектури до музики. Про¬ 
тестантське барокко було не менш пишним^ ніж 
католицьке. Традиційно православні країни також 
зазнавали впливу барокко — як у царині світського 
мистецтва, так і церковного. Україна була першою, 
що прийняла барокко як стиль усіх видів літера¬ 
тури й мистецтва — без різниці, чи це світське, чи 
церковне мистецтво. Більше того, Україна найори- 
гінальнішим чином переробила цей стиль і присто¬ 
сувала його до потреб своєї Церкви* Поширена думка, 
нібито таке сталося тому» ідо частина правоеланної 
України наприкінці XVI століття здійснила об’єд¬ 
нання (унію) з католицьким Римом* Але це не так* 
Прямий віілив Італійського барокковоіо мистецтва 
на український був мінімальний* Польські римо- 
катшіики будували в Україні багато барокковик 
костьолів, та чи хоч одна українська бароккова церква 
є чимось подібна до польського костьолу? 

Так само мало подібності між барокковим 
костьольним малярством і барокковою православною 
іконою: це різні концепції християнського мистецтва, 
які єднає лише певна сукупність формально-стильових 
засобів — рух, контраст, масивність» напруга, декора¬ 


тивна пишність. Феноменальність барокко в іконі 
полягає в поєднанні аскетизму й життєрадісності. 
Зовні це неначе цілком протилежні поняття. Але в 
богословському розумінні — метою аскетизму саме і 
€ радість! Бароккова ікона наче розкрила в глибинах 
аскетизму цю радість життя. Барокко в такому вимірі 
зовсім не притишило духовність у іконі, а допомогло 
розкрити новий, вищий обрій духовності. 

в іконі часто мірилом духовності є містичність, 
незбагненність, прийняття деяких істин не доказами, 
а вірою. Ікона, зорієнтована на візантійський канон, 
містила в собі містичне як ^неподібну подібність» — 
такий собі деформований, переломлений через призму 
світ* Бароккова ікона наче легенько усуває цю призму 
й проектує містичне прямо, без деформації, як <^по- 
дібну подібність». Світ неба й середовище святості 
встає у величі, русі, масштабності й досконалій красі. 

Власне, українська ментальність, духовно-есте¬ 
тична природа нашого народу завжди прагнула усу¬ 
нути між небом І землею оцього деформуючої о посе¬ 
редника, щоб наблизити святе до очей і сердець 
простолюддя. Фольклор, поезія, пісня, молитва, ма¬ 
лярство — все у нас промовляє про це бажання* 
Бароккова ікона стала омріяним ідеалом зближення 
святого й людини* Чи не тому стиль барокко про¬ 
тримався в українському ікономалярстві майже два 
століття? 




УКРАЇНСЬКА ІКОНА 

СШАЮ РОМАНТОМУ 

Н КЛАСНЦИ.5МУ 
(хіл аолггга) 


У країнська ікона останіНіОЇ чверті Х^/П1 століття 
в СТИЛЬОВІЇ! царині еіс була таким 4еоди о рідними 
явищем, як у другій половині XVII й упродовж біль¬ 
шої частини ХУПІ століть. Чистота стилю барокко* 
ни кристалі зо вам а за такий тривалий період, напрнкіН' 
ці ХУПЇ століття була иорушела, Азагумаиена* новими 
стк-іьовими віяііинми* насамперед рококо, романтизму 
й класицизму. Рококо не виділилося у нас в реліічй- 
йому мистецтві ц окремий стиль, а було лише епізодич¬ 
ним явищем, своєрідною модифікацією пізніх форм 
барокко Легкий, ^веселий»» стиль рококо не проник 
так глибоко у свідомість українських мистдів, як ба¬ 
рокко; і тому ми не можемо, власне, говорити про 
українське рококо в тому самому значенні, що й про 
українське барокко. 

У світських жанрах малярства — портреті* пей¬ 
зажі, натюрморті — рококо в Україні виявилося орга¬ 
нічніше пов’язаним з українською традицією, ніж у 
церковному мистецтві. Також у скульптурі й гравю¬ 
рі — Як світської, так і релігійної тематики,“ ро* 
кайль {пара^іельна українська назва рококо) дуже 
плавно вийшов із важкуватих і драматизованих форм 
українського барокко,— і ічз доволі рано, ще в середині 
ХУП! століття, наприклад, в естампі Гриїхфія Левиць- 
КОГО «Родовідне дерево Олексія Розум ОВСЬКОГ05^ 
в йош ж ілюстраціях до циклу лекцій Михайла Коза- 
чинського «Філософія Арістотелевазр-; а також іш ти¬ 
тульній гравюрі до киТнського видання «БІбліЬ 
175Й року, у творах львівських, почаївських, берди^ 
чівських граверів Івана Фнлигіовнча, Адама та Йоенпа 
Гочемських, Теодора Раковецького, Теофіїа Троцке- 
вича у свізській і сакральній скульптурі. 

Істотно виявилися рокайлеві риси в українському 
рисунку, наприклад^ у низці рисунків і малюнків учнів 
Києво-Печерської майстерш ікон* у так званих куж- 
бушках середини ХУІЇЇ сголїття. Усе це свідчить про 
живий інтерес українських представників різних видів 
і жанрів мистецтва та різних поколінь до стилю 
рококо, що виник у Франіцї; а в ширшому розумінні — 
про чутливість наших майстрів до всього новото в 
стильовій змінюваності мистецтва. 

Мистецтво, його розквіт чи занепад, не обов'язко¬ 
во збії’аєгься у Своєму розвитку з політикою, соціаль¬ 
ним становищем народу й боротьбою класів, як це 
визнавали за аксіому адепти марксизму-ленішзму- 
Прийняття деякими украТпськнми мистідлми життє¬ 
радісного стилю засновників франтдузького рококо 
Ватто і Буще аж ніяк не узгоджувалося з майже тра¬ 


гічним станом України за часів підступної й нещадиоТ 
ііиіцнтельки української культури самодержиці Кате¬ 
рини II. Дуже цікаво пояснював цей дисонанс тонкий 
знавець стилів в українському мистецтві Дмитро Анто¬ 
нович: «Але як не близько українське рококо зв'язане 
з західиьосвропейськнм, воно есе ж має свої специ¬ 
фічні відміни, в Україні доба рококо є разом з тим 
і добою останніх часів козацької України, добою, 
коли Україна вграчалд останні права своєї автономії. 
Меценати доби рококо, як Кальнишевський, Розу- 
мовський — останній кошовий запорозький і останній 
гетьман український,— а також і інші останні лицарі 
козацької У країни* надали веселому мистецтву рококо 
елеі'Інний серпанок, властивий останнім людям завми¬ 
раючої доби; цс поєднання елегійності з іалянтною 
веселістю надає дуже пікантний характер всьому мис¬ 
тецтву XVIII століття в Україні і втому числі особливо 
малярству* Разом з тим, мистецька продукція дуже 
зростає; ніби останні люди козацької України розумі¬ 
ють, що їх часи минають, і поспішають у пишних 
пам'ятниках мистецтва увіковічнити свою добу, її 
блиск і велич. Тому рококо в Україні зберігає в знач¬ 
ній мірі пишність, статність, а інколи і урочистість 
форм, вироблених в попередню добу барОККОї? 

Хоч автор виявляє тенденцію розширювати часові 
рамки рококо в українському мистецтві ледь не на 
першу половину ХУЇП століття (насгіравді рококо » 
нас ясно вирізнилося в останній чаерп XVIII столІтін, 
хоч йото окремі вияви у творах були вже в 40-х роках 
і в наступних десятиліттях цьоію вікуК— ^ йото 

спостереження правильне: рококо було своєрідною 
реакцією на загибель автономії України, свою роду 
«бенкетом під час чумиїв^. І як^їзі таке реагування йшло 
вія залишків української козацької еліти, тому твори 
стилю рококо оберталися в її колі. Глибше в народні 
культурні течії, як цс було з візантинізмом, ренесан¬ 
сом і барокко, рококо не проникло, лишилося до 
кінця панським стилем. 

Тому, власне, рококо й не стало стилем україн' 
ської ікони* яка завжди була розрахована на спогля¬ 
дання простото віруючого люду, а не якоїсь вибраної 
частини суспільства. Проте й цідковитого відчуження 
цього стилю від ікони не сталося. В ікону цей стиль 
був запронаджений переважно и (цірині декоративних 
елементів. Прикладом може бути іконостас Андріїв¬ 
ської церкви в Києві: бароккові ікони (щоправда, з 
ясними тенденціями класицизму) дістали рокаіїлеве 
іконостасне обрамлення. І в інших місцях бароккові 
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ікони тірііаіялися у вигадливо вирізьблені рокайлєві 
рами. 

Часом рокайлевий декоративний орнамент майстри 
малювали й на самій іконі. Й ініціативу тут виявили 
знову києво-ііечерські малярі. Храмова ікона цього 
величезного монастиря — Печерська Богородиця з 
преподобними Антоніем і Тсодосісм Мечерськими — 
десь приблизно з 70-х років XVIII століття набуває 
цікавого рокайлсвоічз вигляду* І не тому, що в ній 
ЗМІНИЛИ композицію, характер дії, іконографію святих. 
Ні, все це лишилося традиційним, як було віками 
перед тим (перше виконання ікони сяга€ 10К5 року й 
лриписусться пензлеві славного Алимлія Іконопис¬ 
ця але трон, на якому сидить Богородиця, різьбле¬ 
ний уже в стилі рококо: бічні рамена й задня стінка 
трону мають характерні ввігЕїуті форми, а бічні краї 
спинки увінчані морськими мушлями* Певна річ, трон 
намальований золотистою фарбою й усІ кривизни 
різьби ретельно виділені й підкреслені, у всьому іншо¬ 
му ікона лишилася, без сумніву^ барокковим твором. 

Чимало рокайлевих ікон такого типу (постаті, 
одяг, начиння — у стилі барокко; прикраси, різьблен¬ 
ня, рами — у стилі рококо) було створено для храмів 
Чернігівщини — Новгорода-Сіверського, Сосни ці, Пу¬ 
тивля, Глухова, Ніжина. їхніми замовниками стали за¬ 
можні козацькі родини, які тепер трансформувалися 
в нові чини царської Росії, але хотіли зробити щось 
добре для-свого села чи міста. У соборі Преобра¬ 
ження Господнмїго в Путивлі збереглася до наших 
днів одна з характерних ікон цьога періоду. Цс По- 
чаївська чудотворна Богородична ікона (178^ р.); але 
композиція Гі дуже своєрідна — як для житійної ікони. 
У центрі — Богородиця з Христом; Марія й кус у ко¬ 
ронах. По боках змальовані по три сцени з життя 
Марії, угорі і внизу — сцени покровительства Богоро¬ 
диці до тих, хто молиться. Усі сюжети розміщені на 
одному ПОЛОТНІ, але розділені між собою картушами 
у витончених рокайлевих обрамленнях. На відміну 
від бароккових масивних і симетрично збудованих 
картушів, тут скрізь панус асиметрія, а рамки такі 
ніжні й тонкі, що здаються рухливими. Багатство 
декоративних елементів творить якийсь особливий 
ритмі ЧЕіий лад ікони. Т^ір намальовано на полотні 
олійними фарбами, й у його створеіші брали участь 
принаймні двос майстрів — один ма^іюван постаті, ін¬ 
ший — декоративні рокайлєві рами. Надто вже поміт¬ 
ною с різниця в манерах і стилях виконання фігурних 
і декоративних композицій! 

Поряд із таким роздільним співіснуванням барокко 
Й рококо в одній іконі, були спроби їх ОрганІЧНІШОЕ'О 
об’єднання не лише в царині декоративної побудови. 
Це помітно в тих зображеннях святих, де драматич¬ 
ний, пафосний рух, котрий виражав глибоке духовне 
переживання, переходить у якийсь ніби манірний, 
театралізований жест, у якому відчувається штуч¬ 
ність, де є невідповідність руху зовнішнього — вну¬ 
трішньому порухові. Майстри ікон і далі малюють 
святих у напруженому «івгляданні^ у світ, із виразними 
очима, зверненими до глядачів, наче вони розмовляють 
із віруючими без слів, а тільки взаємно зрозумілим 
перехрещенням поглядів. Але якщо в мистецтві рене¬ 
сансу й, особливо, барокко цей безсловесний діалог 
майстерно підтверджувався чи то позою непорушноію 
стояння, чи жестом, який указував на те, щб є голов¬ 
ною думкою для побожної людини, то легкі грайливі 
рухи рококо з театрально викинутою рукою, відставле¬ 
ним убік падьцем-мізинцем сприймалися не так орга¬ 
нічно. 

Намісні ікони з Покровської церкви в Сос ни ці 
*Христос Вседержитель» і ^їБоїюродиця з Христом* 
державою та скипетром» можуть бути прикладом 
спроби ба рокко-ро кайл свого синтезу не тільки в деко¬ 
ративній частині, а й у трактуванні руху, співвідно¬ 


шенні масивності й легкості, гармонії й контрасту. 
Попри зовнішню врочистість ікон, красу тисненого 
тла, чудові візерунки одягу, численні прикраси, ікони 
не дають відчуття тієї плавності поєднання стилів, 
яким позначені ікони ренесансно-бароккового перс- 
хідного періоду кінця XVI й першої половини 
XVII сталіть. Спроба органічного єднання не вдалася: 
барокко й рококо поряд, але вони існують кожен 
сам 110 собі. 

На зламі ХУІП і XIX століть в українське мисте¬ 
цтво проникають також риси нових стилів — роман¬ 
тизму й класицизму. Але, на відміну від усіх поперед¬ 
ніх стилів, які віками змінювали один одного, роман¬ 
тизм (разом із похідним від нього сентименталізмом) 
і класицизм набули значного поширення у світському 
мистецтві — портреті* пейзажі* натюрморті, побутовій 
та історичній картині* Особливо чітко простежуються 
нові стилі в портреті — провідному жанрі українського 
малярства першої половини XIX століття, репрезенто¬ 
ваному такими видатними майстрами, як Дмитро 
внцький, Володимир Боровиковський, Іван Сошсііко, 
Аполлон Мокрицький, Тарас Шевченко, Євграф Крен- 
довський* Василь Штернберг. Релігійне ж мистецтво, 
яке було основним теремом виявлення давніх стилів, 
не прийняло романтизму й класицизму як «своїх» 
стилів. Для церковноію мистецтва вони виявилися 
дещо чужими, або ліпше сказати — не зовсім відповід¬ 
ними природі самої Вселенської Церкви. 

Це сталося тому* що рушійними силами виешк- 
нення романтизму були суто світські події та захоп¬ 
лення філософією природи* обожнювання земної кра¬ 
си й благоговіння перед усім чуттєвим; з іншого боку, 
класицизм спонукали імперські настрої та ідеї* еіоши- 
рені в кількох монархічних державах Європи. Як і в 
епоху Відродження, за зразки беруться твори класики 
античних Греції й Риму, але вже без їхнього іумані- 
стичного наповнення, що було обов’язковим у мисте¬ 
цтві стилю ренесансу. Завдання ж релігії, й зокрема 
християнської, стояли осторонь усіх цих чинників, ЯКІ 
зумовили становлення стилів романтизму й класициз¬ 
му. Релігія так само, як мистецтво, що цю релігію 
утт^ерджуеало й пропагувало, бачила в людині не так її 
матеріа^іьпу суть, як духовну. Мета — порятуЕіок у віч¬ 
ності, засіб — пізнання Бога та Його правди вірою, 
духом, а не логічним мисленням і сферою чуттів. 
Тому стилі в церковному мистецтві приймалися тоді, 
коли вони наснажували твір містицизмом (як у візам- 
типізмі й готиці) або посилювали внутрішньо-асоціа¬ 
тивне пізнання Бога через систему символів, алегорій 
тощо (як у ренесансі й барокко). Романтизм же був 
зорієнтований на душевне, а не духовне в людині; 
проте романтизм лишав незначний простір хоча б чут¬ 
тєвого пізнання Бога, але, звісно, набагато менший, 
ніж давні стилі. 

Що ж до класицизму, то його холодні форми май^ 
же зовсім не знаходили місць дотику з релігійним 
мистецтвом. Може, через утвердження класицизму в 
мистецтві на межі епох* як і на переході від просвіт¬ 
ницького XVIII до імперського XIX століть, і відбулося 
таке різке розмежування між світським та релігійним 
мистецтвом, відчуження ікони від істасицизму. Такого 
ще Еіе було в багатовіковій історії християнської ери, 
щоб суспільства, які формально ідентифікували себе 
з християнськими спільнотами, витіснили церковне 
мистецтво на периферію мистецького процесу і з за¬ 
хопленням плекали не духовні ідеї віри, а матеріальні 
ідеї політики, економіки, побуту, самозамилування* 
одним словом,— виключно всього земного* Досі у СВІ“ 
товому мистецтві релІЕтйна й світська тематика пере¬ 
бували в гармонійних І взаємодоповнюючих відно¬ 
синах* 

Навіть стиль рококо — з його вибагливим і пишним 
декором і театрально-грайливими формами — був 
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сприятливіший для розвитку ікономалювання, ніж 
класицизм. Це тому, шо стиль рококо містив у собі 
зовнішню зміну — декоративну — і майже не торкнув¬ 
ся фундаментальної основи ікони — їі містичного 
зв’язку з першообразом, із догматом про Боїчвті- 
лення. Ікони рококо просто «зодяглися^ в пишніше 
декорагивне вбрання, яке було засноване на мотивах 
морської мушлі, але не виключало й деяких рослин¬ 
них мотивів, характерних для орнаментів ренесансного 
й барокконою стилів. Внутрішня ж суть святого 
образу не була піддана в рокайлевих іконах якимось 
суттєвим змінам. 

Також і стиль романтизму був сприятливим для 
збереження в іконі одухотвореності, ІІОСИЛеНЕІЯ в ній 
експресивності* у романтизмі не було рис, котрі б за¬ 
перечували усталені риси барокко. В іконах романтиз¬ 
му декоративні акценти перенесено із зовнішніх форм 
(пишних обрамлень, орнаментованот золоченого тла, 
розкішно вишитого одягу на святих) у внутрішню 
структуру образу — сполучення яскравих тонів і від¬ 
тінків, у витончене — аж до рафІЕіованості — маляр¬ 
ство з такими його засобами, як сфумато, лесиру- 
нання тощо. Проте значеїшя руху, напруженості дії, 
масивності, контрастів у романтизмі не унсважЕіеиі й 
не зменшені. Була збережена в романтизмі й психо¬ 
логічна наснаженість образу, а втім, трохи іншого ха¬ 
рактеру: замість драматизму й лафосності тепер під¬ 
креслюються ліричні почуття, лагідність, замилування, 
мрійливість. Отже, від барокко до рококо й романтиз¬ 
му — це був природний розвиток стильових змін, 
які відбуваєшся й у попередні віки. 

Але саме в цей період нормальних стильових пе¬ 
ремін до ікони був застосований «силовий методї> 
нав^язування того, що не було ні нормальним, ні 
природним. Заверніуючи створення Російської імперії 
з колишнього невеличкого Московського царства, ім¬ 
ператори Павло ї та Олександр І виріпіили завести в 
архітектурі й мистецтві багатоетнічної «клаптиковоїі^ 
Імперії сдиний імперський стиль — класицизм* Цей 
стиль «упав в око* ще фундаторові імперії Петру І, 
коли він відвідав деякі європейські країни. У формах 
архітектури класицизму почали будувати у вологій 
болотистій долині ріки Неви Еюву столицю імперії — 
місто Санкт-ПетербурЕ\ І вибір одного з найгірших у 
кліматичному відношенні місць для побудови великого 
міста, і його латинська назва, і запозичений на Заході 
архітектурний стиль класицизму — усе іоворкло про 
екстравагантне безумство деспота, а не про побожний, 
обміркований, раціональний підхід християнського 
правителя. Згодом Пушкін вельми влучно визначив го¬ 
ловну Ідею, якою керувався цар, приступаючи до за¬ 
кладання ноної столиці: «назло надменному соседу* 
(тобто Швеції)- А що чиниться <іназло^, з того й вихо- 
дить одне тільки зло* 

Минуло століття — і класицизм стан запроваджу¬ 
ватися по всій імперії* Значні кроки в цьому відно¬ 
шенні зробила Катерина II, використавши відкриту 
1757 року «Академію наук і мистецтв» для утверджен¬ 
ня класицизму. До речі, як для побудови Санкт- 
Петербурга на початку ХУіП століття, так і для нала¬ 
годження навчального процесу в Академії мистецтв 
(з ЕЮцаріпням Катерини II в 1764 році слово *наук» 
зникло), використали украТнцІЕі. їх уже не «запрошу¬ 
вали»^ як у ХУП столітті, а «брали», «викликали», 
«вимагала. Експедиції царських вельмож иа Черні- 
Е’івідину, Київщину, Слобожанщину, Поділля з метою 
«роздобування» талановитих хлопців для прндворЕіих 
хорових капел, для маїїювания царя та його клевретів 
стали звичайішм явищем. Колоніальне виїюмповуван- 
ня талантів з України розпочалося ще в ХУІЇ століт¬ 
ті, а у XVIII віці набуло форм звичайної практики, 
Еіодібмої до експедицій британських колонізаторів до 
Африки, іспанських — до Півдєнеіої Америки, гол¬ 


ландських — до Індонезії. У результаті ми бачимо 
серед так званих «російських* композиторів — 
їнцін Дмитра Бортнянського, Василя Березовського, 
Ар'гема Веделя; серед так званих «російських» маля¬ 
рів — Антона Лосенка, Володимира Боровиковського, 
Дмитра Левицького, Івана Саблучка (перейменова¬ 
ного навіть на «Саблукона»), ІЕіана Мартоса й бага¬ 
тьох інших обдарованих українців із мистецького, 
літературного, наукового теренів. 

Отож, на початку царювання Олександра І (зійшов 
на трон після вбивства батька й державного пере¬ 
вороту 11 березня 1801 року} Академія мистецтв діста¬ 
ла завдання опрацювати «типові проекти» ікон та 
ікот>стасів для храмів усієї імперії- Ще раніше було 
фактично заборонсЕю будівництво храмів, які не узго¬ 
джувалися з державЕіими проектами* Почалася тоталь¬ 
на уніфікація церковної архітектури й мистецтва- 
Колонізація Півдня України піс;ія розправи над Запо¬ 
різькою Січчю { 1775 р,К завоювання Криму (1783 р*) 
супроводжувалися пришвидшеною забудовою міст 
Одеси, Миколаєва. Херсона, Вознесенська, Ольвіо- 
іюля, Катеринослава та інших будівлями казарменого 
класицизму. І хоч Академія мистецтв не могла забез¬ 
печити ще архітекторами навіть потреб Петербурга й 
Москви, уряд усе ж відряджав на Південь України 
майні лом і тих архітекторів, зокрема І. Старова; інші 
архітектори опрацьовували проекти для міст Півдня 
України — це М, Казаков, Ф. Волков, Д. Кваренгі, 
А. Захаров, Тома де Томон. А* Мельїшков. Наприкінці 
ХУПІ століття на постійну роботу сюди були направ¬ 
лені П* Булганський, II. Неєлов, 1. Алекеєсв, К* За- 
снєєв, П* Харламов, 1. Стругоащиков, М. Корса- 
ков 

Поряд із казармами для військових, палацами 
для губернаторів і різних чиновників, у тому ж стилі 
класицизму будуються собори й церкви — з невелики¬ 
ми відмінностями у варіантах* Разом із проектами 
храмів надсилалися також проекти іконостасів, так 
само підігнані під класицистичний стандарт, як і 
архітектура. Місця для різьби в таких іконостасах не 
було* Ікони обрамлялися за принципом віконних отво¬ 
рів: по боках — колонки або пілястри, згори — сан- 
дрики й наличники (тобто виступаючі або утоплені 
архітектурні прикраси)* Між ярусами іконостасів 
містилися профільні пояски, Іноді зі скромним різь¬ 
бленим орнаментом* Усе це не йііЬ’іо в жодне порів- 
ііяіііія з розкішно різьбленими іконостасами попе¬ 
редніх епох — у стилях ренесансу, барокко, рококо. 
Ці нові іконостаси не г рунтувалися на жодних націо- 
Еіальних традиціях — ні українських, ні російських, ні 
білоруських. Це був вигаданий, штучний «стиль», 
еклектика античності, ренесансу та фрагментів різних 
європейських стилів* Нав'язана згори, добре опрацьо¬ 
вана в технічно^удівельній царині, ця уніфікація сти¬ 
лю завдала величезної шкоди самому принципові 
національноі'о в мистецтві, не кажучи вже про конкрет¬ 
ну шкоду українському мистецтву, національним тра- 
диіцйм храмового будівництва. «Збудовані на Ліво¬ 
бережжі на початку XIX століття пам'ятки свідчать, 
що народні архітектори все ще були сповнені твор¬ 
чих сил, н їх будівлях немає прикмет старінЕія, втрати 
життєвості. Але наприкінці ХУПІ і на початку 
XIX століть народне будівництво зазнало утиску з 
боку Еісрковної і цивільної влад. Уряд забороііив буду¬ 
вати за старими зразками, примушував церкви буду¬ 
вати тільки за казенЕіими «апробованими» проектами. 
Це і відбилося иа долі народного мОЕіумептального 
будівництва» 

Майже те ж саме можна сказати про іконостаси. 
З мистецітза різьбярів вони стали об'єктом столяр- 
ноію виробництва, монтуванням дерев'яних каркасів із 
заздатеїідь заготовлених частин* Щедра ж їх позоло¬ 
та не могла відвернути уваги від загального занепаду 
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різьбярської справи. Ходюдний блиск майже плоскої 
стіни не вніс кічогч> дуковнсго й естетичного в струк¬ 
туру іконостаса, а тільки додав більше ніячу же пості. 
Зрештою, цілковито визолочені іконостаси могли собі 
дозволити лише кафедріїьіїі собори. Більшість же но¬ 
вих мурованих і дерев'яних церков у містечках і селах 
Півдня та Сходу України одержували мальовані олій¬ 
ними фарбами іконостаси в спрощених і примітизова- 
них формах класицизму. Вони мали ще менш приваб¬ 
ливий вигляд, ніж недоречно визолочені іконостаси в 
більших містах. 

Стиль класицизму, проте, містить у собі чимало 
позитивного як для архітектури й різьби, так і для 
малярства: чіткість композиції, викінченість форми, 
майстерність рисунка, виважений науковий підхід до 
побудови простору, перспективи, масштабу, увага до 
гармонійності й симетрії. Ці риси в класицизмі фак¬ 
тично успадковані від стилю ренесансу й вони справді 
могли б оновити мистецтво ікони в тих країнах, де 
ветхий візантипізм закостенів від численних повто¬ 
рень. Але ці риси класицизмУї логічно, мали б добро¬ 
вільно сприйнятися майстрами ікон, як це було п 
ХУЇ століпі Із заміною візалтипізму ренесансом. 
Однак справа в тому, що класицизм був нав'язаний 
згори — вольовим рішенням ■ЙСЄЯТЄЙШЄГ’05^ синоду 
РПЦ, Академії мистецтв у Петербурзі й міністерства 
народної освіти Російської імперії. Постраждало від 
цього рішення передусім саме російське ікономаляр- 
ство, якому належало зробити карколомний стрибок 
од візаптинізму до класицизму. 

Ініціатором цієї «силової реформи стилю* був не 
хто інший, як сам цар Олександр І із його католицьки¬ 
ми й протестантськими симпатіями. Він поставив за 
мету вилікувати хворе на цезаропапизм російське 
православна своєрідною нвгшоконого терапією* — різ¬ 
ким зверненням його до християнських цінностей 
Заходу. Але результат вийшов протилежний споді^ 
ванню: в імперії ще більше зросла ксенофобія, тобто 
ненависть до всього чужого, у першу чергу — захід¬ 
ного, Провідником царської політики в церковній на- 
риііі був обер-прокурор «снятейшего:^ синоду князь 
Олександр Голіцин, наділений 1802 року, у зв’язку з 
глибокою реформою синоду, фактичними правами цар¬ 
ською міністра в справах РПЦ Так звана «сино¬ 
дальна присутність;^ із семи ієрархів опинилася повні¬ 
стю » руках Голіцина. Зюдом цей князь домігся 
утворення спільного міністерства духовних справ і 
народної освіти {маніфестом царя від 24 жовтня 
1817 року), яким керував сам Голіцин після того, як 
склав повноваження обер-прокурора синоду <1817— 
1824 рр. 1. 

Саме в ці роки Академія мисіх^цтв одержала зав¬ 
дання опрацювати зовсім нову іконографію для всіх 
церков імперії «від молдаванина до фінна* — без 
жодного огляду на якісь національні чи місцеві тради¬ 
ції, Для кожного ярусу іконостаса були опрацьовані 
ікони н стилі класицизму. Для всіх святих протюну- 
валиен нові лики, форми одягу, кольори, композиційні 
зразки. Золоте тло ікон скасовувалося, золото зберіга¬ 
лося тільки на німбах, а також на позолоті іконостасів. 
Не лишилося й сліду від площинності, зворотної 
перспективи, умовного трактування гір як лижв і 
будівель як лаштунків. Усі ці зміни тлумачилися 
як виправлення ікономалювання. Але суспільство не 
було ніш'оі'овлене до іакої реформи, тому що росій¬ 
ське ікономалювання не зазна^■^о стильових змін у їхній 
послідовності й поступовості, йк це сталося в Украї¬ 
ні. Отож класицизм утверджувався й приживався 
Б РПЦ з великими труднощами. Хоч законопослушні 
ієрархи й клірики зобов’язані були виконувати реко¬ 
мендації синоду, керованою світськими обер-прокуро¬ 
рами, проте тут і там у неосяжній імперії виявля¬ 
лася ностальгія за «поддиініьіми*, тс^то візантиністич- 


ними іконами. Доба Олександра І розірвала нитку 
візаитиністичної традиції в іконо малярстві Росії. Домі¬ 
нування Академії мистецтв, а також Московською 
училища малярства, скульптури й архітектури в ми¬ 
стецькому житті держави впродовж XIX століття не 
дало можливості знову зв’язати цю нитку й повер¬ 
нутися до форм старого іконо малярства. 

Щоправда, у другій половині XIX й на початку 
XX століть ностальгія за старовиною набуває різних 
неорізантійських і псе вдові за птійських рис. Вони ви¬ 
явилися у творчості як архітекторів (Віктора Шретс- 
ра, Олексія Горностаєва, Івана Ропета, Володимира 
Николаєва, Олексія Померанцева, Олексія Щусева, 
Володимира Покровського), так і майстрів пензля 
(Віктора Васнецова, Михайла Врубеля, Михайла Не- 
стсроиа). Відомими пам'ятками архітектури й маляр¬ 
ства в Україні, в яких помітні спроби реанімації 
візантииізму в його нових модифікаціях, є Володи- 
мирський кафедральний собор, Покровська й Микола¬ 
ївська церкви в Покровеькому монастирі в Києві, тра¬ 
пезна церква й палата в Києво-Печерській лаврі. 

Російський візантинізм в іконі почав утрачати жит¬ 
тєву силу ще в XVII столітті, а спроби відродити його 
пізніше були штучній еклектичні. Наприкінці ХЇХ сто- 
ліітя було навіть ужито заходів, аби аадонольниіи 
«тоску» тисяч росіян за архаїчною іконою масовим, 
ледве не фабричним продукуванням «старовинних» 
ікон. У Московській, Владимирській та інших губер¬ 
ніях діяли фабрики, котрі виробляли щорічно «незлі¬ 
ченну кількість дешевих ікон, які поширюються в на¬ 
ших селах і провінційних містах. Поділ праці на цих 
фабриках доведений до досконалості. Ікона проходить 
у них через десятки рук: особливий майстер виготов¬ 
ляє длй неї дошку; один змащує її левкасом, інший 
наводить на мій рисунок^ третій малює постать та 
одяг, четвертий працює над ликами тощо. Жодєіі із 
учасників цієї колективної праці не має, звичайно, 
найменшої мистецької освіти, а навчається своїй спеці¬ 
альній справі з дитинства на тих же фабриках ци у 
майстрі в-одноосібникі в; сама робота виконується за 
незмінними зразками, без наймемшоїю відступу від 
них, лише з більшою чи меншою уважністю, залежно 
від того, яка ціна ікони була призначена для продажу. 
Зрештою, в деяких монастирях (наприклад, у Троїце- 
Серпєвій лаврі) створені і коне малярські майстерні, 
які дбають про мистецьку цінність своїх творів і 
прагнуть відродити мистецтво старовинних російських 
майстрів» 

Штучність запровадження ікон класицизму, потім 
штучність «відродження» ікон візантииізму остаточно 
ро:іладнали цілість російської^ ікономалювання. Жо¬ 
ден із видатних або навіть відомих російських мистців 
XIX століття не присвятив себе ікономалюванню. 
Посередності, які опрацьовували так звані «зразки» 
ікон у стилі класицизму для того, щоб їх копіювали 
в провінціях,— навіть не наблизилися до рівня такого 
майстра ікон у Росії XVII століття, як Симон Ушаков, 
чи до ще давніших майстрів Лвдрія Рубльова, Фео- 
фана Грека, Діонісія. Реформи царя Олександра 1, 
князя Голіцина, схвалені «святейшим» синодом та 
Академією мистецтв, фактично виключили російське 
ікономалярство з мистецького процесу, зробили його 
прерогативою мандрівних богомазі а-заробітчан або 
ремісників на згаданих фабриках ікон у Підмосков’ї. 

Релігійне мистецтво в Росії продовжувало викли¬ 
кати інтерес у аідомих російських майстрів пензля. 
Але їхня зацікавленість лежала вже поза межами іко¬ 
ни. Усі дипломні роботи випускників Академії мис¬ 
тецтв до 1863 року (до так званого бунту групи 
Івана Храмського) тематично були нор’язанІ з біблій¬ 
ними (рідше міфологічними або історичними) сюже¬ 
тами. Це малярство мало часом глибокий гуманістич¬ 
ний, філософський чи морально-етичний підтекст. 
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Ідеться про такі відомі картини, як «Мідний змій> 
Федора Бруні, «Яалення Христа Марії Магдалині^» та 
«Явлення Христа народові» Олександра Іванова, «На 
Тивсріадському озері)^ Василя Полєнова, «Христос І 
грішниця* Генріха Ссмирадського тощо* Ваііомий 
внесок у російське релігійне малярство зробили укра¬ 
їнці за походженням, які праціовали в Росії й твор¬ 
чість яких, без достатніх на те підстав, ідентифіко¬ 
вана з російським мистецтвом. Це Олексій Вснсціанов 
(рід його походив із Ніжина, з греків, які давно посе¬ 
лилися в Україні Іван Крамськой (картина 

«Христос у пустслЬ), Микола Ге (картини «Таємна 
Вечеря», «Вісники воскресіння», «У Гефсиманському 
саду», «Христос і Никодим», «Вихід із Таємної Вечері», 
«Що € істина?», «Суд синелріона», «Голгофа», «Роз¬ 
п’яття»), Ілля Репни (картини «Воскресіння Яїрової 
дочки», «Святий Микола рятує трьох невинно за¬ 
суджених») та інші. Отже, в XIX столітті на такому ось 
рієлі своєрідної філософської метафори, а іноді й зви¬ 
чайної ілюстрації Біблії, у російському малярстві ще 
утримувався достатній професіоналізм, зв’язок із ве^ 
ликими образами християнської релігії. Ікона ж, яка 
заслужено донедавна вважалася провідним жанром 
російського малярства, була відтиснута на периферію. 

Звичайно, в іі^ьому явищі і коло графічно-стильова 
реформа образів початку XIX століття була істотною, 
але не єдиною причиною занепаду російської Ікони. 
Основні причини лежали глибше. Російське право¬ 
слав'я в епоху Імперії повністю зрослося з держав¬ 
ною монархічною владою, З ліквідацією патріаршества 
(17СЮ р.) царі фактично управляли РПЦ через «свя- 
тейщий» синод та його світських обер-прокурорів. 
За царя ж Миколи ї робилися спроби офіційно прого¬ 
лосити самодержця головою РПЦ, а зрощення Церкви 
з державою виразилося в сумновідомій формулі мілі- 
стра Уварова: «Самодержавність, православ'я, народ¬ 
ність». Цезаропапизм як церковна політика неодмінно 
прямував до секуляризації Церкви, формалізації вГ 
зантійського обряду й занепаду духовних та естетич^ 
них основ ікоііомаліоваїїня. 

У XIX столітті Україна була остаточно позбавлена 
тих решюк автономних прав, які вона ще мала у XVIII. 
Наочно виявилися наслідки трагічної помилки в Пере¬ 
яславі 1654 року, і до цього усвідомлення українські 
християни наближалися повільно, але невпинно, де¬ 
сятиліття за десятиліттям, крок за кроком. На відміну 
від попередніх століть, тепер усе з царини церковного 
життя в Росії прямо й безпосередньо торкалося цер¬ 
ковного життя^ храмошїаштування, архітектури, ікони 
в Україні. Ось чому вольове запровадження класи¬ 
цизму в російському іконо малярстві поширювалося на 
православні храми України 

Київські православні митрополити XIX століття 
(серед них — жодного етнічного українця: Гаврніл 
Банулеску-Бодоні, Серапіон Александровський, Євге¬ 
ній Болхонітінов, ФІларет Амфітеатров, Ісидор Ніколь- 
ський, Арсеній Москвіїі, Філотей Успенський, Платон 
Городецький, Йоаникій Руднєв сприйняли іконо¬ 
графічно-стильову реформу прихильно. Це було бажа¬ 
не для них «єдиіюпачаліє», яким вони думали прибор¬ 
кати поширене в Україні розмаїття стилів І манер у 
будівництві храмів та малюванні ікон. Ставлячи цер¬ 
ковне мистецтво в ранжир одного «общерусекого» 
стилю (це ніг бути класицизм і некласицизм, аби 
лишень «общерусекий»), київські владики мріяли по¬ 
кінчити з усіма «малоросійськими» особливостями в 
Церкві й поступово привчали українців забувати, що 
в них колись була незалежна Київська митрополія, 
самостійна Церква, український варіант православного 
обряду. У цііОму списку неприхильно наставлених до 
українських обрядових особливостей київських владик 
винятком, мабуть, був митрополит Євгеній Болховіті- 
нов (роки митрополитства 1822—1837), котрий розу¬ 


мів— як видатний учений та богослов,— що україн¬ 
ці — окремий од росіян народ і вони мають свою націо¬ 
нальну культуру. 

Митрополит Євгеній пом'якшив упровадження в 
Україні петербурзької церковної реформи з метою 
зберегти бодай деякі місцеві риси в обряді й храмо- 
рлаштуванні. Він також Із тактом спрямував процес 
перетворення славної Кисво-Могилямської Академії 
на чисто конфесійну, зросійщеиу Київську Духовну 
Академію. Попередник Євгенія Болховітінова на київ¬ 
ському митрополичому престолі Серапіон Алєксан- 
дровський, підпорядковуючись наказам із Петербурга, 
досить круто ПОВІВСЯ з Кисно-Могилянською Акаде¬ 
мією, професори якої не поспішали перетворювати н 
на суто духовний, православний заклад. «Святейший» 
синод навіть закрив був 24 липня 1817 року Могилян- 
ську Академію, а 28 вересня 1819 року відновив іТ — 
вже як Духовну Академію. ЄгаенІй БолховІтінов, 
ставши митрополитом, звичайно, продовжував утілю¬ 
вати політику синоду в Україні^ але його особисте 
прихильне ставлення до місцевих традицій виражалося 
н збереженні традицій української ікони, збиранні дав¬ 
ніх пам'яток української церковної історії, написан¬ 
ні праць «Опис Києво-Софійського собору», «Опис 
Києво-Печерської Лаври». Він заохочував професорів і 
студентів КДА провадити наукові дослідження — за 
традицією Кисво-Могил ямської Академії; надавав гро¬ 
шові премії за найкращі студентські статті з царини 
церковної та загальної історії 

За таких умов насадження класицизму в іконома- 
люванні відбувалося в Україні в більш м'яких формах, 
ніж у Росії. Практика попередніх стилмших змін зумо¬ 
вила пошук нестандартних рішень. Місцеві малярі не 
прийняли зразків ікон, створених у Петербурзі, через 
їхііЮ академічну холодність. Проте монастирські май¬ 
стерні, які завжди прагнули бути попереду в іконо- 
малярстві, не могли не побачити доброго професіо¬ 
нального, мистецькош рівня класицистичних ікон. 
Тому класицизм в іконі України дуже близько при¬ 
лягає до романтизму. Велика увага приділяється ри¬ 
сункові, композиції, опрацюванню деталі. Майстри 
ікон багато працюють із натурою, тобто змальовують 
обличчя, постаті, тісанини, різні предмети не з інших 
рисунків, гравюр чи ікон, а з самого життя. Але ці 
вправи ніколи не переносяться на ікону безпосередньо, 
як це робили мистці інших жанрів — портретисти, 
пейзажисти тощо. Професійні знання й навички вико^ 
ристовувалисй в іконі дуже своєрідно: як метод праці, 
а не наслідування. Українські ікономалярі зберегли 
свофідиІ іконографічні правила, котрі були випрацю- 
вані раніше, я добу барокко й рококо, навіть іще дав¬ 
ніше — ренесансу. 

Лики святих зберегли ту ж саму українську маляр¬ 
ську своєрідність, яка відрізняла їх і від візантійських, 
і від російських, і від слов'яію-балкапських (болгар¬ 
ських, сербських). Неприйняття класицизму виявило¬ 
ся в Україні й у тому, що наші майстри наділяли святі 
образи тим самим глибоким натхненням, а то й гост¬ 
рим персживаЕшям, яке стало характерним для ікон 
барокко. Звісно, інших ознак барокко (орнаментів, 
контрастів, мафосності) вже не було* 

І ось, цей психологізм, поєднаний з професійністю 
виконання, наїс^тадає на українські ікони XIX століття 
серпанок романтизму» м'якості, глибокої людяності. 
Це відрізняє українські ікони центральних і північ¬ 
них реї іонів України від ікон російських як у самій 
Росії, так і в церквах міст і містечок на Півдні України, 
де будувалося багаіх> нових церков і, відповідно, над¬ 
силалися проекти іконостасів та ікон у стилі класи¬ 
цизму. Тут, на Півдні України, оселялося приїждже 
населення—основному з центральних губерній 
України, а також із Росії, Були серед них німці, греки, 
болгари, гагаузи, татари, євреї, молдавани, болгари* 


Украінськ.(і ікона стилю рамантниму й 



Суспільство як таке ще не склалося і сдиних традицій 
культури та мистецтва не існувало. Насаджувати кла¬ 
сицизм у церковній архітектурі та в мистецтві стало 
неважко: поселенці ставилися до цьоїх) байдуже або ж 
ЇХ5ТОВІ були сприйняти будь-що. 

Інакше склалася ситуація в Придніпров'ї, на По- 
дьтлі, Слобожанщині, Поліссі й у західних регіонах 
України, Тут було багато давніх соборів і церков із 
такими ж давніми іконостасами. Потреба якогась 
широкомасштабною будівниці-ва храмів не виникала. 
Люди звикли до <сс&оТх!^ ікон і не дозволяли їх міняти 
на ноні, їм незнайомі — у чужих формах і холодних 
тонах* Прихильники класицизму в церковному мисте¬ 
цтві мусили враховувати цю несприйнятливість корін¬ 
ного українського населення до всього нав’язуваного 
й насаджуваного. Тим більше, що українці традиційно 
були дуже заангажовані в церковних справах. Після 
знищення гетьманства й ліквідації на[цонально-дер¬ 
жавних та громадських інститутів, церковна парафія 
лишилася чи не едииим полем дух ой но-громадської 
активності українського люду- Хоч «святєйіішйіе^ синод 
наділив ієрархів і кліриків фактично абсолютними пра¬ 
вами в межах своїх єпархій і парафій, єпископи й 
священики, які знали умови України й національну 
психологію її народу, не поспішали надуживати цими 
своїми правами в церковних справах, а враховували 
думки та настрої церковних громад. 

Тому к-іасицизм в етнічно більш-менш однорідних 
українських регіонах проби вав собі дороіу^ вельми 
обережно. Ряд архіїекторів і мистців знали українську 
традицію ПОВІЛЬНОГО, поступового характеру заміни 
стилів і старалися взяти від попередників усе цінне й 
усталене в народі. До таких належали архітектори 
Андрій Меленський і Василь Гесте, котрі після спусто¬ 
шливої пожежі на київському Подолі 1811 року збуду¬ 
вали тут такі церкви й цивільні споруди в стилі класи¬ 
цизму, які не заперечили, а доповнили збережену 
київську архітектуру в стилі українського барокко 
Дехто з приїжджих мистців також намагався пізнати 
й максимально використати у своїй творчості риси 
українських мистецьких стилів минулого. Так, числен^ 
ні польські, німецькі, італійські, австрійські, фран¬ 
цузькі портретисти, котрі працювали в Україні в 
першій половині XIX СТОЛІТТЯ, запозичали багаті ми¬ 
стецькі традиції українського портрета, ^ївжилися а ук¬ 
раїнську дійсність^ зуміли зрозуміти і сприйняти своє¬ 
рідність місцевого портрета, відіграли певну роль у 
жанровій еволюції; їх спадщина унаочнює помітний 
вплив давніх мистецьких традицій України» Ро¬ 
сійський мисгець Василь Тропінін, який силою життє¬ 
вих обставин прожив в Україні, поблизу Кам^янця- 
Подільського, 17 років (1804 —1821), створив ікони 
для іконостаса церкви в селі Кукавці — в рамках укра¬ 
їнської традиції, а не російського шіасицизму. Про це 
свідчать збережені його образи з цього іконостаса 
*Бог Саваоф», «Святий Дмитро Солунський», «Свята 
Вар5ара>> та інші. Це ікони романтичного стилю, в них 
багато почуття, теплоти, настрою, близькості святих 
до життєвих проблем віруючих. Не Пеіербурзька 
Академія мистецтв, а Україна, за словами самого Тро- 
піні на, була його справжньою школою професіона¬ 
лізму 

У ХЇХ столітті в царині ікономалювання працю¬ 
вало чимало вихованців Петербурзької Академії мис¬ 
тецтв, а в Західній Україні — вихованців академій у 
Відні, Римі, Кракові тощо* Ці мистецькі заклади стояли 
на засадах класицизму. Логічно було б вважати, ніби 
й українська ікона в цей період перейде на (ц засади, 
тим більше, що у підросійській частині України класи- 
іщзм у церковному мистецтві мав урядову й вищу цер¬ 
ковну підтримку, проте цього ке сталося. Розпоряд¬ 
ження давалися, але їх не поспішали виконувати. Бо 
якщо священицька верхівка була російською, то в 


парафіях — містах, містечках, особливо ж у селах — 
живими лишалися традиції старої Української Церкви; 
священицтво й дияконство було повністю українським 
і «міцно трималося своїх українських традицій, усу¬ 
переч усій політиці московської синодальної церкви 
на Україні» Попри накази й розпорядження згори, 
як вести церковні справи, як будувати храми й малю¬ 
вати ікони, люди самі обирали священиків, а присла¬ 
них не приймали. Ця система ниборноію кліру була 
узвичаєна в У країнській Церкві до Гі узурпації 1686 ро¬ 
ку. Спроби скасувати цю систему не мали успіху — 
принаймні, на рівні сіл і містечок* Поширеною ста^та 
практика династичного наслідування священства й 
дияконства, коли парафія чи благочилство переходили 
від батька до сина впродовж десятиліть і навіть сто¬ 
літь^ Певна річ, що перебування сина в зрусифікованій 
духовній семінарії чи академії не впливало на його 
мову й любов до українського обряду, до ікон — вік 
повертався до свого села й усе робив так, як було 
споконвіку, а не як веліли столичні рясофорні началь¬ 
ники. Скажімо, відома родина Міхновських зберегла 
свящеііицьку династичну спадковість од часів гетьмана 
Мазепи до більшовицького перевороту 1917 року 

Отже, такого роду свящекство (формально підпо¬ 
рядковане верховній і(ерковній владі імперії, а фактич¬ 
но віддане власним духовним цінностям) І було замов¬ 
ником ікон* Коли за справу бралися професіонали з 
академічною освітою, священик і громада не сліпо по- 
клада^іися на його академічний вишкіл, а вимагали 
проект — і після його вивчення вирішували, що підхо¬ 
дить, а що ні. Багато вишколених мистців змушені 
були підправляти й уточшовати свою манеру, як того 
вимагали громада і священик. Так чинив, наприклад, 
Іван Сошенко (1807—1876 рр.) — один із небагатьох 
українських мистців XIX сітіліття з академічною осві¬ 
тою, які надали перевагу релігійному малярству перед 
світським. Звичайно, в мистецтвознавчих працях Со- 
шенка згадують передусім за його сприяння у викупі 
Тараса Шевченка з кріпацької неволі й за світські 
твори — портрети й жанрові картини, найвідомішою з 
яких є «Продаж сіна на Дніпрі». Але в історії україн¬ 
ського ікономалярства Сошенко заслуговує на глибоку 
повагу і як один із найвидатніших шорцін іко>і у 
стилі романтизму* Сошенко намалював набагато біль¬ 
ше ікон, ніж картин на світську тематику* Йогч) ікони 
зовсім не вивчені й не проаналізовані. Тим часом він 
із юних літ малював образи, мистецтво яких опанував 
у приватній ма.іярській школі Степана ПреВнЮіщкого 
в місті Корсуні. Уже в 1820-х роках він самостійно 
працював над намісними іконами Ісуса Христа й Бого¬ 
родиці для церков у Мліеві, Матусові й Лебедині* 
Великий вплив на молодого Сошенка справили ікони 
барокко, яких тоді було багато навіть у сільських 
церквах Наддніпрянщини. Ставши слухачем Петербур¬ 
зької Академії мистецтв (1834—1838 рр-), він змуше¬ 
ний був переучуватися наново, бо метод роботи акаде¬ 
мічного мистця тоді вже докорінно відрізнявся від 
методу ікономаляра* Та все ж і в Петербурзі Сошен¬ 
ко малював ікони, щоб прожити й закінчити освіту* 
В Україні він працював як мистецький педаїюг— 
викладав малювання в гімназіях у Ніжині, Немнрові 
й Києві* Водночас майстер постійно малював намісні 
ікони для храмів цих міст та ближніх сіл* Постійна 
зайнятість викладацькою роботою не дала змогу Со- 
шенкові малювати цілі Іконостаси, але він виробив 
луже вдалі іконографічні зразки для ікон намісіюго 
ярусу, передусім царської брами, Христа, Богородиці 
та обох дияконських дверей. Сошенко малював олій¬ 
ними фарбами на полотні, застосовуючи типові для 
мистецтва романтизму засоби: поєднання відтінків 
кольорів ніжної гами, наприклад, рожевош, ясно- 
блакитного, фіолетового; щедре використання леси- 
рування; передачу численних полисків та м'якої гри 
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світлотіні; ретельне вимальовування малих дета¬ 
лей — коштовних прикрас, мережив і гаптІв, Високе 
професійне виконання ікон Іваном Сошенком здобуло 
визнаїнія в усій Цсіітральіїій та Східній Україїіі. Як 
Ікономаляр романтичної стильової школи він продов¬ 
жив справу творців пишного барокко сорочинсько- 
березпінського кола нопередньоїчз XVIII століття. 

Романтизм ікон пензля Сошенка ліг в основу 
Києво-Печерської майстерні на новому етапі її розвит¬ 
ку. Хоча в організації монастирського життя Лавра 
ста^іа в XIX столітті слухняним знаряддям петербур¬ 
зької си мода льноТ політики в Україні, але в церковному 
мистецтві вона не прийняла петербурзького класи¬ 
цизму, постулюючи ікони романтизму з сильним впли¬ 
вом даниішої барокковоТ школи. Лаврські ікони виріз¬ 
няються особливою красою ликів святих, яскравими 
кольорами з переходом у ніжні півтони, великими 
золоченими німбами навколо голів святих, ней¬ 
тральним тлом — часом у вигляді легеньких хмарок. 
Зберіглася традиція якнайпишніше й мальовничіше 
зображати складки коштовного одягу на святих із 
численними полисками, звивинами й топко переда¬ 
ними орнаментами на тканинах. У композиції знову 
починає переважати так звана «поза непорушного 
СТОЯННЯ]^, свідчачи про те, що пафосний рух, харак¬ 
терний колись для барокко, втратив своє значення. 

Нелопулярними стали серед майстрів, близьких 
до Києво-Печерської лаври, і пейаджні тла й навіть 
позсми на іконах. Замість поземів із зеленою травич¬ 
кою бачимо частіше мармурову підлогу, викладену в 
шаховому порядку (у зображенні святих на повен 
зріст) і майже повну відсутність якихось предметів 
дойкЬіля в інтер’єрах, що так часто зустрічалися в іко¬ 
нах стилю барокко- Все це робилося для того, щоб 
підкреслити неповторно-особисті моменти образу свя¬ 
того, іїсихо^чогізм, силу переживання та відчуття 
близькості до тих, хто молиться. 

Коло образів лишилося традицій ним. Проте Кисно- 
Печерська майстерня мала й спеціальні ікони, які ро¬ 
били їй честь у всьому православному світі ““ аж до 
монастирського Афоиу з його знаменитими іконо- 
малярськими монастирями Зограф, Ватопед, Станро- 
никита, святого Пантелеймона. До них належала й 
чудотворна Ікона Печорської Богоматері з двома анге¬ 
лами та преподобними Антонієм І Тєодосієм — фун¬ 
даторами Печерського монастиря. Ця ікона всеукраїн¬ 
ської слави стала в XIX столітті іконою світової 
слави серед віруючих схід нот обряду,— не в останню 
чергу тому, що була наново змальована печерськими 
майстрами на царському троні й, скопійована багато¬ 
кратно, розійшлася у вигляді особливо цінного нода- 
рунка по всіх східних патріархатах, представники 
яких відвідували Київ і* звісно. Лавру. 

Лаврські майстри також створили нові, у стилі ро¬ 
мантизму, варіанти ікон популярних в Україні святих: 
Володимира, Ольги, Лнтонія, Тсодосія, Бориса, Гліба, 
Макарія, Одним Із центральних образів Києво-Печер¬ 
ської ікономалярської школи лишається образ Бого¬ 
родиці в найрізноманітніших композиційних та іконо¬ 
графічних варіантах: Провідниці, Ніжності, Усіх Опе¬ 
чалених Радості, Троєручиці, Покрови, Знамення тощо. 

Лавра вважалася великим авторитетом і в інтерпре¬ 
тації зображень численних чудотворних ікон, які «про- 
Оіялт здебільшого в містах і монастирях України: 
Печерської, Почаївської, ОхтирськоТ, Корсуііської 
тощо, а також і за межами України — Казанської, 
Тихвиїїської, Іверської, Вірменської. За особливу кра¬ 
су лику Богородищ, чудове малярство й коштовне 
оздоблення рам та окладів (кованих чи відлитих із 
металу так званих «риз!>) лаврські ікони часом нази¬ 
вали царственими. Але в цій назві не було нічоїо офі¬ 
ційного. їхня велич і краса йшли від уміння майстрів 
поєднати глибоку духовну наснаженість із поетич¬ 


ним відчуттям. Може тому, що ці ікони “ і перед¬ 
усім Богородичні — виражали національний ідеал свя¬ 
тості й краси, багато мистців, які котити вивчитися 
на професійних майстрів, починали свій шлях з Іконо- 
малювання. Навчання в дяка-маляра школа рисун¬ 
ка а якогось приватного майстра або в монастирі — 
гімназія — академія мистецтв — ось такий був типо¬ 
вий шлях значної частини українських мистців у 
ХЇХ столітті. Його пройшли Григорій Лапченко, Гіла- 
тон Борисполець, Іван Сошенко, Тарас Шевченко, а в 
другій половині XIX століття — Микола Пимоненко, 
Микола Мурашко, Іван їжакевич та інші визначні 
майстри пензля. Прихильність до релігійного мисте¬ 
цтва, ставлення до ікономалювання не як до друго¬ 
рядної галузі творчості (стосовно світського маляр¬ 
ства) зумовили такий феномен в українському образо¬ 
творчому мистецтві XIX століття, як повернення від 
світських жанрів до ікони; або ж паралельну творчість 
того чи іншого майстра у світському і в релігійному 
мистецтві. 

в Україні мистецька освіта не ділилася так різко 
на світську й редіїїйну, як у Росії. Не лише в давніші 
періоди, а й у ХЇХ столітті монастирські малярні були 
тісно пов’язані з приватними школами образотвор¬ 
чого мистецтва, з гімназіями, в яких викладалися 
рисунок і ма,гїЮнок, Це передусім стосується найбіль¬ 
ших малярень — у Києво-Печерській та Почаївській 
лаврах. Щоїіравда, в першій половині XIX століття, 
у зв’язку з синодальною реформою щодо церковиоію 
будівництва й ікономалювання за зразками н ц^тилі 
класицизму, монастирські малярні України пережива¬ 
ють занепад: класицизм тут не приживається, а малю¬ 
вати в давніх стилях барокко й рококо церковна 
влада заборонила. Крім того, реакційні російські чен¬ 
ці, що заполонили українські монастирі, не дозволяли 
світським мистцям-педатган навчати молодих мона¬ 
хів мистецтву ікони. Це наївне попівство робило 
спроби налагодити і а Україні «потокове№ виробни¬ 
цтво псевдовізантійських ікон, але та сгфоба не вдала¬ 
ся, бо ж ні українські мистці, ні покупці не сприймали 
тих ікон. Тоді ченці почали завозити в Україну з росій¬ 
ських ^їфабрик^ дешевих ікон значну кількість цієї 
продукціє Але великого зиску вони не мали — їх 
відмовлялися купувати як для церков, так і для хат¬ 
нього вжитку. 

Ситуація дещо змінилася в другій половині 
ХІХ століття. У 60-х роках з ініціативи вченого ченця 
Києво-Печерської лаври Алимпія в цьому монастирі 
стародавня ікономалярська майстерня була перетво¬ 
рена на мистецьку школу. Монах АлимпІй, за приісла- 
дом своїх однойменних поііередішків — Алимпія Іко- 
‘нонксця (Хї ст,) та Алимпія Галика (ХУПІ ст,) — 
прагнув відновити колишню славу київської ікони*. 
Матеріали й техніку малювання ікон у новоствореній 
монастирській мистецькій школі викладали сам Алим- 
пій та іде кілька ченщв із колишньої майстерні. А для 
викладання рисунка був запрошений відомий портре¬ 
тист академічної школи Опанас Рокачевеький — май¬ 
стер малярської деталі, добрий знавець техніки лесиру- 
вання я олійному малярстві, а також темперного ма¬ 
лярства. Таке поєднання традиційного ікономалю¬ 
вання з професійним підходом до вирішення суто 
мистецьких проблем рисунка, композицій ритміки, 
світлотіні, побудови простору дало добрі результати. 
Учні, які навчалися в Києво-Печерській мистецькій 
школі в 1860-х роках, в наступні десятиліття створили 
найкращі з професійного боку ікони в храмах Київ¬ 
щини й прилеглих до неї губерній. Лаврська школа 
під керівництвом Алимпія та Рокачевського могла б 
дати повне дихання українському романтизмові в іконі, 
подібно до того, як педагогічно-мистецька праця в 
Лаврі у XVIII столітті Феоктиста Пааловського, Алим- 
ііія Галика і Захарії Голубовського сприяла розкві- 
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то&і гіишноіїі українського барокко в Наддніпрянській 
і Східній Україні. 

Але часи змінилися. Виші посади б Лаврі обіймали 
тепер наїжджі з Росії ченці, які зовсім не були заін- 
і^ресовані в тому, щоб українські ікони відрізнялися 
в кращому сенсі від російських. Крім того, Опанас 
Рокачевський мав необережність запрошувати на урО“ 
ки рисунка натурщиків. Прибічники чернечого життя 
запідозрили в цьому спробу розбещування учнів і за¬ 
жадали від Алимпія усунути Рокаченського, Обурений 
Алимпій не прийняв порад лаврських <іпреподобників 
снятеникін самому очолити викладання рисунка; шко^ 
ла розпалася й знову перетворилася на монастирську 
ікономалярню Наслане до Кисла чуже, начотниць¬ 
ке чернецтво не знало української традиції стильової 
ікони — і все повертало так, щоб нічого не змінювати, 
а старатися одержати найбільше грошей, експлуа¬ 
туючи незнання, фанатизм, навіть обдурюючи вірую¬ 
чих, Ось як ОПИСан князь І, ДоЛГОруКИЙ СВО€ спосіч^- 
реження (під час відвідин Лаври І8Ї0 року) за тим, як 
ченці опускали на шнурах чудотворну ікону «Боїюро- 
дичне Успіііііяі> для прикладання й цілування вірую^ 
чи ми: запитав одну духовну особу: для чого це 

завели в Києві? Розумний чернець відповів мені: все 
те, що віддалене від дотику людського, здається людині 
священнішнм від тих речей, до яких нона завж;:іи може 
доторкнутися' особливе) ж опускання образу згори 
вниз сильно діє на уяву простолюддя. Погодився я з 
цією причиною, але промимрив йому тихенько й свою: 
якби образ лежав на аналої (столику зі скошеною 
поверхнею, призначеному для покладання ікон.— 
Д. С.), кожна бідна бабуся, сирота чи хворий могли б 
підійти до нього й поцілувати ікону; але коли н треба 
опускати, то заздалегідь проситься про це монаха і за 
працю ЙОГО потім даються гроші,— чи не так* святий 
отче? Преподобний промовчав^ 

І якщо пя нова, ворожа всьому українському, 
церковна адміністрація проводила лінію відрубності 
ікони від завдань нрофесійного мистецта, то приватні 
мистецькі школи, навпаки, навчали здібних дітей і 
світському, і релігійному мистецтву* Такою була одна 
з найвідоміших в осташіій чверті ХЇХ століття при¬ 
ватних мистецьких ШКІЛ України - Рисувальна школа 
в Кисні (187:^—1ОД1 рр-)* якою керував відомий маляр 
І педагог Микола Мурашко, а фінансував її діяльність 
знаний український промисловець, шіасник цукрових 
заводів Іван Терещенко. За понад 25 років свого існу¬ 
вання Київська рисувальна школа Мурашка підготу¬ 
вала близько трьох тисяч мистцін, частина яких пов¬ 
ністю або деякою мірою присвяти^іа себе ікономадяр- 
ству. 

Дуже помітну роль ьідії'рали вихованці та учні шко¬ 
ли в реставрації старовинних (XII ст.) фресок Кири¬ 
лівської церкви в Києві. Під керівництвом викладачів 
Миколи Глоби та Михайла Врубеля й за консультатив¬ 
ної допомоги Адріана Прахова шестеро учнів (І. Іжа- 
кевич, О. Курінний, В. Отмар, С* Костенко, І. Єгоричев, 
В. Замирайло) упродовж 1883—1884 років ретельно 
відмили з-під ПІЗНІШИХ нашарувань тиньку фрески 
семисотлітньої давності. Під час цієї роботи учні не 
лише розкрили для себе таємниці творчості майстрів 
України князівської доби* а й деякі з них полюбили 
релігійне мистецтво так, що вирішили присвятити своє 
життя служінню йому. До них належав юний тоді 
Іван їжакевич (1864—)9б2 рр,) —один із мзйвидат- 
ніших ікономалярін України кінця ХЇХ й початку 
XX століть. 

Сам Микола Мурашко глибоко й досконало знай 
особливості, стилі, матеріали й технічні засоби ікон¬ 
ного малярства і дбав, щоб у кожному новому наборі 
учнів до йоїх) школи були такі, які бажали б працювати 
в царині ікономалярства. Коли до Києва для виконання 
настінних малювань у щойно завершеному Володи^ 


мирському соборі 0882 р.) прибула чимала група 
мистців з Росії (Віктор Васнецов, Михайло Врубель, 
Михайло Нестеров, Вільї^ельм Котарбинський, Павло 
Свєдомський)* Мурашко відібрав їм у помічники два¬ 
надцятьох найкращих учнів Київської рисувальної 
школи, які виконали на доброму рівні великий обсяг 
малярських робіт — переважно орнаментальних. Ди¬ 
ректор школи з іншими дев'ятьма учнями розмальову¬ 
вав церкву в селі Андрушівці (нині Житомирської 
області). Учні спроектували кілька іконостасів — для 
двох церков у Полтавській губернії, однієї в Чернігів¬ 
ській 1 однієї на Кавказі*— намалювавши для кожноїхз 
з цих іконостасів повні комплекти ікон. Поза тим, вони 
малювали чимало окремих запрестольїіих образів, для 
приватних замовників* для єпископських резиденцій 
та єпархіальних управлінь 

Видатним майстром ікон був брат Миколи Мураш¬ 
ка — Олександр, який не відходив від засад і принци¬ 
пів давнішої української ікони (ХУИ—ХУПЇ ст,), не 
приймаючи стилю класицизму й навчаючи молодших 
мистців засобам темперного ма-іярства на дошках, 
дітгримаїшю всіх процедур та послідовних етапів ство¬ 
рення класичної ікони: приічугуаання дошки, виструїу- 
вання ковчега, вистилання паволоки, вкривання пер¬ 
шого й другого левкасом, золочіння тощо* Олександр 
Мурашко консультував навіть релігійних діячів стосов¬ 
но різішх питань класичної ікони, а також відомих 
українських колекціонерів Василя Тарновського, Ми¬ 
колу та Івана Терещенків* Богдана й Варвару Ханен- 
ків* Його син* Олександр Мурашко Молодший, за¬ 
кінчивши Петербурзьку Академію мистецтв, став ви¬ 
датним портретистом; він продовжив свою мистецьку 
освіту в Парижі та Мюнхені, цікавинея історією ікони, 
хоч сам творів на релігійну тематику не малював. 

ЗІ школи Миколи Мурашка виніс свою любов до 
ікони Сергій Костенко. Ще в учнівські роки він брав 
участь у розписах Володимирського собору, причому 
не ТІЛЬКИ орнаментів, а й таких багатофіїурних і склад¬ 
них композицій, як '«Блаженство в раю», '«Хрещення 
Володимира», '«Хрещення РусІ!^* <іСтрашний Суд», 
Ставши самостійним мистцем, він поєднував світську 
творчість із роботою іконного майстра: намалював 
ряд ікон для церкви святого Миколи на Аскольдовій 
могилі (нанриюлад, '«Таємну Вечерю»') та для Стрітен- 
ської церкви (нанісНІ Ікони) в Києві. Поєднував свою 
творчість у жанрах побутового, пейзажного та ісі орич- 
ного малярства з ікономалюваиннм інший вихованець 
Київської рисувальної школи Миколи Мурашка — 
класик українського мистецтва Микола Пимоненко, 
хоч ікона у зрілі роки не була в центрі його уваги як 
мистця. 

Можливо* найпослідовніше поєднував світську 
мистецьку творчість (історична картина, пейзаж, побу¬ 
това картина, ілюстративна графіка) з ікономалюван- 
ням Іван їжакевич. Власне, він і прийшов у мистецтво 
від ікони й через посередництво ікони. Десятирічним 
хлопчиком приїхав Іван із села Вишнополя на Уман- 
Піщині до дядька в Київ, де служив згодом у монастирі. 
Потім учився в ікономалярській майстерні Києво- 
Печерської лаври, у рисувальній школі Миколи Му¬ 
рашка й у Петербурзькій Академії мистецтв. Після 
академії їжакевич плідно працював у царині журналь¬ 
ної й книжкової ілюстрації* але водночас малював іко¬ 
ни для храміа Києва та Київщини. Разом зі своїм 
учнем Федором Конова.^тюком їжакевич виконав повні 
комплекти ікон для іконостасів церкаи Боїюродиці 
Покрови на Приорці й церкви святого Макарія на 
Татарці в Києві, Самостійно створив безліч окремих 
ікон для вівтарів та для аналоїв різних церков* Разом 
із Іншими малярами — переважно вихованцями рису¬ 
вальної школи Миколи Мурашка — їжакевич розма¬ 
льовував новозбудовану трапезну церкву й нгьіату та 
деякі інші церкви в Києво-Печерській лаврі. 
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їжакевич малював ікони олійними фарбами на по¬ 
лотні, дереві, жерсті. Він уподобав широкий насиче¬ 
ний мазок, тонко й деталізовано вималвсовуючи форму. 
Палітра майстра неяскрава, спокійна, багата на бру¬ 
натні, зелені, бузкові й рожеві відтінки кольорів — 
з поступовими й ніжними переходами одного кольо¬ 
ру в інший. їжакевич не піїнов в Ікономалюванні за 
Михайлом Врубелем, манеру якого намагалися наслі¬ 
дувати учні школи Миколи Мурашка в роки створення 
Врубелем ікон для Іконостасів Володимирського собо¬ 
ру та Кирилівської церкви в Кисві. Романтизм їжаке- 
вича побудований на іїіших засадах, куди ближчих до 
української іконографічної традиції, а саме — вираз¬ 
ному уподібненню святих до української^) типажу 
облич і наданню цим обличчям особливого натхнення 
й піднесення. 

їжакевич також уникнув східного орнаменталізму 
ікон Врубеля. Єдине, що могло б засвідчити нплив 
Михайла Врубеля на молодоїХ) тоді їжакевича, це ком¬ 
позиція постатей — велиїіих і виразних — у невели¬ 
кому й неглибокому просторі, в обох майстрів вражає 
максимальна близькість» образу до глядача, відчуття 
відсутності найменшого просторового шару між іко¬ 
ною й глядачем. Це дуже посилюй: враження реаль¬ 
ного контакту віруючих зі святими, В іконах їжакевича 
помітЕїс прагнення до своєрідіюТ романтизованої пси¬ 
хологізації образів святих — з підкресленням таких 
рис, як мрійливість, ніжність (у зображеннях Бого¬ 
родиці), співчуття й допомога людям (образи святого 
Миколи, святого Макарія)* Проте їжакевич не кори- 
стувапся деякими засобами, характерними для ікон 
романтизму початку XIX століття: нім уникав тонкого 
лесирувального прома^тьоеування, не акцептував уваги 
на прикрасах і взагалі декоративних елементах, не 
вдавався до яскравих кольорів. Проте його ікони є 
вельми близькими до стилю романтизму якраз пере¬ 
дай н ям глибокого й хвилюючого почуття, своєрідною 
загадковістю образів, манерою малярства, в якій ясно 
вчувається авторське романтичне ^ічпресіо^. 

Складною була історія української ікони в 
Х[Х століпт'і на землях Західної України. Усі її особли¬ 
вості були зумовлені поворо'гними моментами в історії 
Української Греко-Католицької Церкви в Галичині й 
Закарпатті та підпадінням українських православних 
єпархій Волині, Підляшшя (Холмщини й Перемищн- 
ни), Поділля під вплив РПЦ з її «святєйшим^ сино¬ 
дом і все відчутнішими імперськими та консерватив¬ 
ними тенденціями. 

Упродовж XVII й XVI[І століть та частина колиш¬ 
ніх православних регіонів України, які 1596 року 
об’єдналися з Римом, вела безперервну боротьбу на 
дЕїа фронти за збереження українського характеру 
ста рови ніїоіч) візантійського обряду богослужіння: з 
польськими римо-католиками, які не полишали плаїїів 
латинізувати іреко-католиків, і московськимРг право¬ 
славними, котрі мали власні зазіхання й на право¬ 
славних, і на уніатів в Україні. До кінця XVIII сто¬ 
ліття українським уніатам вдавалося поборювати 
обидві недружні до них країни й відстоювати свою від¬ 
носну самостійність, Проте знищення Польщі як дер¬ 
жави після другого (1793 р.) й третього (1795 р.) її 
поділів призвели до того, що основні уніатські землі 
Білорусі, Литви гі України (за винятком Галичини) 
опинилися в складі Російської імперії. Першою за уніа¬ 
тів <сузялася» імператриця Катерина П, Формально 
декларувавши повну свободу віровизнань в імперії, 
вона з притаманною Ти підступністю тут же розпоря^ 
далася (1794 р.) всіляко викорінювати унію й силою 
приаднуаати греко-католиків до РПЦ. 

Проте наступні імператори — Павло І та Олек¬ 
сандр І — дещо пом’якшили станлоння до уніатів; і 
лише з воцарінням Миколи І почалися грунтовні при¬ 
готування до оправославлгаванця уніатів на москов¬ 


ський лад: із застосуванням різних методів насиль¬ 
ства. Олександр Герцен у газеті «Колокол* з іронією 
писав про 30-ті роки XIX століття як про <хдушорятів- 
і!ий час, коли Микола з благочестивою люттю всікав 
уніатів у православ’я» Для цієї акції був створений 
таємний комітет із числа високопостайлених осіб — 
шефа жандармів Бенкендорфа, міністра впутрішміх 
справ Блудова, обер-прокурора синоду Протасова й 
литовського єпископа-перебіжчика Йосипа Семашка* 
У січні 1837 року греко-католики були підпорядковані 
петербурзькому синодові. Одночасно чинився натиск 
на єпископів, клір і мирян із тим, щоб вони відмови¬ 
лися від своїх традицій і прийняли традиції культу 
РПЦ* У греко-католицьких храмах почали споруджу¬ 
вати високі іконостаси, на службах Божих усі місцеві 
Служебники було замінено московськими, Греко-като- 
лицьким священикам повеліли відпустити довгі боро¬ 
ди й підписати заяву, що вони прагнуть об’єднання 
з РПЦ. Такими методами опрацювали так званий 
«синодальний акт» від 12 лютого 1839 року, в якому 
йшлося про те, що «всюди вводяться наново давні 
східні, давні російські установи нашої Церкви. Треба 
тЬьки бажати ще, аби цей старовинний лад, Боїу 
улюблений, у майбутньому закріпився також і в наших 
частинах уніатського населення Росії, щоб через повне 
привернення первісної єдності з російською [Дерквою 
ті колишні її діти знайшли на лоні своєї правдивої 
матері спокій та духовний поступ, якого еони були по¬ 
збавлені в часі відчуження від неї» 

Отже» семашки разом із російським шефом жан¬ 
дармів й іншими особами такого ж кшталту шкоду¬ 
вали, що не всіх г[жко-католиків їм удалося загнати 
на ^оно своєї правдивої матері». Бо хоч би як ставити¬ 
ся до Берестейської Унії 1596 року* але саме в об’єдна¬ 
ній Церкві збереглися характерні ознаки української 
православної обрядовості, включно з архітектурно- 
мистецькими особливостями храму. Якби не феномен 
уніатства. Українська Церква припинила б своє існу¬ 
вання, була б поділена на сфери віьтиву між набагато 
сильнішими за неї церковними потугами ^—латин¬ 
ським католицизмом і московським православ’ям. 
Уніатство певною мірою було компромісом між ними 
й тому могло зберегти своєрідність українського обря¬ 
ду як автономну частину космополітичного візантій¬ 
сько-православного обряду. Український характер 
церковної архітектури* різьбленого іконостаса, мальо¬ 
ваної ікони, гаптованої плащаниці, вишитої корогви, 
свяіценицького фелона викликав постійне роздрату¬ 
вання як латино-католицьких ксьондзів, так і москов¬ 
сько-православних батюшок. Усяка національна своє* 
рідність церковного життя виглядала для одних і для 
других як виклик їхній закоренілій політиці розділен¬ 
ня й владарювання. Але якраз цей постійний натиск 
із Заходу й Сходу, спричинюючи закономірну про¬ 
тидію, сприяв утвердженню національних традицій в 
уніатських регіонах України, насамперед у Галичині, 
яка не підпадала під «синодальний акт 1839 року», 
бо опиншїася в складі Австро-Угорщини. Отже, була 
відновлена ще 1807 року стародавня Галицька митро¬ 
полія й, починаючи з цього року* колишні київські 
греко-католицькі митрополити називаються тепер га¬ 
лицькими: першим із них був Антоіі Апгєлович 
Відновлена Галицька митрополія бере на себе роль 
охоронця українських церковних православних тра¬ 
дицій у суцільному лати но-католицькому оточенні 
Австро-Угорщини, Насамперед, митрополія відстояла 
права українців відзначати всі основні православні 
свята в ті самі дні, як і в давні часи. Навіть в австрій¬ 
ському війську українським воїнам гарантувалося пра¬ 
во відбувати в ці дні церковні служби* У церковній 
царині австрійська адміністрація виявилася куди толе¬ 
рантні шою до українців, аніж польська чи російська. 
«Австрійський уряд подбав про відповідний час для 
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богослужбового публічного життя своїх католицьких 
вірних, а навіть, що більше^ той час, оті дні він охоро¬ 
нив цілим рядом державних приписів від зловжиття і 
занедбань, які походили з різних причин і обста¬ 
вина^ 

Хоч АвстрО'УіЧ)рщнна ставилася до зайнятих нею 
українських територій Галичини, Закарпаття, Буко¬ 
вини й Західної Волині (Холмидини й Перемищини) 
як до своїх колоній, лібералізм цієї імперії щодо укра¬ 
їнсько-візантійського ЦСрКОВНОі’О обряду був повною 
мірою використаний українськими греко-католиками 
для освіти, науки й культури народу. Під керівництвом 
національно свідомого уніатського кліру ^по україн¬ 
ських селах створюється тепер новий центр вацІо- 
нальїіої свідомості й освіти: приходства “ у проти* 
лежнїсть до дворів, які обстоювали панщину, дена¬ 
ціоналізацію та безпросвітність народу5> Ця ситуа- 
[Оя різко відрізнялася від ситуації в підросійській 
Україні, де церковні парафії РПЦ не лише не були 
центрами національної свідомості та освіти, а й стали 
центрами безоглядного нищення всьоічї українського, 
центрами русифікації. Тому-то на Надідшпрянщині й 
на Сході України носієм національно-культурноіч> від^ 
родження виступила в основному світська інтеліген¬ 
ція ™ Іван Котляревський, Григорій Квітка-Основ’я- 
ненко, Тарас Шевченко, Пантелеймон Куліш, Лмврсі- 
сій Метлинський, Микола Костомаров, а на Заході 
України це було майже виключно уніатське духівни¬ 
цтво — Антін Могильницький, Маркіян Шашкевич, 
Іван Багилсвич, Яків Головацький, пізніше — Іван 
Огоновський, 

Цн заангажованість клІру та ієрархії в національ¬ 
но-культурні та політичні справи Галичини, Буковини 
й Закарпаття зумовила особливості розвитку мисте¬ 
цтва ікони в тих регіонах у XIX столітті. Мистецька 
еліта всього краю тяжіє до імперської столиці — 
Відня з його славетною Академією образотворчих 
мистецтв, де також, як і а Петербурзі, з ХУІИ століття 
утвердився класиццзм, Але існують разючі відмінності. 
Віденська Академія образотворчих мистецтв і в гадці 
не мала розробляти єдині іконографічні стандарти 
ікон у стилі класицизму й розсилати їх для обов'язко¬ 
вого наслідування, як це робив Петербург. Церковна ж 
влад,а на місцях не поборювала народне ікономалю- 
вання, а заохочувала його як вияв творчості народу 
для розбудови своєї Церкви. Давні ікономалярські 
традиції не відсікалися, не трактувалися як єресь 
латинства, а дбайливо зберігалися. Після третього по¬ 
ділу Польщі, й особливо після «синодального акта 
1839 року», безліч іконостасів у храмах Білорусі та 
Волині були зниіі^ні й замінені на нові, у стилі класи¬ 
цизму. Тому з давніх волинських ренесансних і барок- 
кових іконостасів збереглися поодинокі ікони,— так 
само, як і в Наддніпрянській та Східній Україні після 
приєднання Київської православної митрополії до 
РПЦ. У Галичині ж збереглося багато давніх цілих 
іконостасів, їхніх великих фрагментів, а також незрів- 
ііянио більша кількість окремих давніх ікон* Тому тут 
добре простежується сталість традиції, поступовість 
сттіпьовнх змін в іконома.,іюванііі, розгалуженість осе¬ 
редків малярства* 

Класицизм в іконі Галичини, Буковини й Закар¬ 
паття також май певне поширення, але через те, що 
він не нав'язувався силою, а приймався добровільно, 
коли тогт) хсґгіли парафія, нарох і мистець,— то цей 
к^тасицизм зберіг багато рис давніх ренесансних і 
барокковнх ікон. У головних малярнях сакрального 
мистецтва Галичини ще й у XIX столітті живими були 
традиції жовківського осередку малярства^ традиції 
Рутковича й Кондзелевича, збережені іконостаси яких 
слугували прикладом глибокої духовності й національ¬ 
ної самобутності мистецтва ікони. Проте для україн¬ 
ського сакрального малярства не було характерне 


повторення навіть найкращих давніх зразків, тому за 
нових умов мистці вели пошук нових стилів, нової мови 
образів. 

Помітну роль у поширенні стилю класицизму в 
Галичині відіграв мистецький педатг польського похо¬ 
дження Ян Машковський, який навчався у Відні й 
Римі. Павернуншись в Україну, він в основному вчив 
молодих малярів — як поляків (Юдіуша Коссака, Ар- 
тура Гротгера), так і українців Цвана Лучитіського та 
інших). ТІ, що не мали можливості поїхати на тривайте 
навчання до академій у Римі, Парижі чи Відні, а^^е 
бажали малювати ікони, мали в особі Я на Машков- 
ського вчителя, котрий за кілька місяців готував їх до 
цієї роботи. На жаль, багато ікон XIX століття не під¬ 
писані їхніми авторами, тому важко встановити, хто 
з учнів Машковського виконував той чи інший іконо¬ 
стас. Невідрадне становище греко-католицької Га¬ 
лицької митрополії призвело до тої'о, що капітальне 
храмове будівництво не провадилося й, відповідно, не 
створювалися помітні мистецькі комплекси. Давні 
церкви вже мали іконостаси, а нових будувалося 
мало. Щоправда, у селах було побудовано багато 
дерев’яних церков, для яких учні Машковського ви¬ 
конували невисокі, як правило, трьох-чотирьох’ярусні 
іконостаси з іконами у стилі класицизму д відчут¬ 
ними впливами барокко й романтизму. Ще й до сьогод¬ 
ні ці ікони збереглися в церквах сіл і містечоїц голов¬ 
ним чином, у підгірському пасмі — від Львова до 
гуцульського Покуття* Рівень їх виконання посередній* 
Відчувається певна іконографічна однотипність, одно¬ 
манітність колористичних рішень із переважанням яс¬ 
них, часом занадто блідих тонів. 

На вищому професійному рівні виконані ікони, 
настінні церковні малювання й окремі картини на 
євангельські теми — пензля тих мистців, котрі одер¬ 
жали грунтовнішу освіту в західних вищих школах 
образотворчого мистецтва. У першій половині й се¬ 
редині XIX століп'я в ііарині сакрального малярства 
працювали Іван Беїщзнловнч (1810 — рік смерті неві¬ 
домий) — священик церкви села Вовчого поблизу 
міста турки, який виконав низку ікон для церков око¬ 
лиць міста Дрогобича та розмалював вівтар у като¬ 
лицькому костьолі святої Анни 8 Дроі’обнчі; Теодор 
Яхимович (1780—1870 рр.) родом із міста Белза, ви¬ 
хованець Віденської академії образотворчих мистецтв, 
автор ікон для греко-католицьких храмів Львова й 
Гатичиііи, картин на біблійну тематику ^Геройства 
Давидаї> {1841 р.), 4Марія Магдалина^ й «Апостоли 
під час бурі» (1842 р.), «Хрещення в Йордані» й 
«Покладання Христа до гробу» <1849 р.); Рафаїл 
Гадзевич (1806—1886 рр.) родом із села Глухого не¬ 
подалік від Грубешова на Перемищині, сип греко- 
католицького священика, який навчався майстерності 
малярства у Варшаві, Дрездені, Парижі, Римі та Фло¬ 
ренції. Гадзевич був одним із най видатніших майстрів 
української ікони в стилі класиіщзму не тьтьки в за¬ 
хідноукраїнському регіоні, а й у масштабах усієї 
України. Він зумів поєднати традиційні іконні компо¬ 
зиції з найкращими досягненнями західноєвропей¬ 
ського класицистичного малярства* Глибокі, насичені 
кольори ікон Христа Вседержителя й Богородиці Оди- 
гітрії з иамісного ярусу іконостаса церкви в селі 
СтарявІ (поблизу Ді^ромиля), ретельна вималюва- 
ність ликів, складок одягу, прикрас свідчать про добре 
знання Гадзевичем давніх традицій галицької ікони, 
його вміння знайти нові засоби для зображення велич¬ 
ності, урочистості, які завжди мають бути притаманні 
іконам. З таким же високим професіоналізмом вико¬ 
нав Гадзевич й ікони святкового ярусу. Але через 
нереобтиженість персонажами та намагання змалю¬ 
вати рух кожного з них — ікони ярусу не дають того 
відчуття монументальності, що намісні ікот. 

Старявський іконостас — ранній і, здається, єди- 
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ний твір Гадзевича в гідри ні ікоиомадюваїїня, 1839 року 
його запросили викладати рисунок і малярство а Мос¬ 
ковському університеті, але попрацював майстер тут 
лише один навчальний рік* 1840 року Гадзевич пере¬ 
їхав до Варшави, де був багато років професором 
малярства, одночасно творячи як портретист та ма¬ 
люючи картини на біблійну тематику (але не ікони): 
^Іродіада?^, «Блаюсловініїя Якоііа^>^ ^Свята родина:^, 
«Жертва Авраамаї> тощо. 

У другій половині XIX століття майже всі знані 
західноукраїнські мистці хоча б частково займалися 
ікономалярством* Це, насамперед, Корнило Устидно- 
вич (1839—1903 рр.), Теофіл Копистинський (1844 — 
1916 рр.), Тит Романчук (1865—1911 рр.>, Степан 
Томасевич (1859 — 1932 рр.), Олександр Скруток (ро¬ 
ки життя не встановлені), Антон Пилиховський 
(1860 — рік смерті невідомий), Юліан Панкевич 
(1863—1933 рр*), В останню третину XIX століття 
майнове становище УГКЦ дещо поліпшилося і Церква 
допомагала молодим талантам здобути освіту на За¬ 
ході- Поряд із традиційними поїздками до академій 
образотворчого мистецтва у Відні та Римі, галицькі 
юнаки тепер навчаються в Кракові, Парижі й особливо 
в Мюнхені. Після Першого Ватикаїїського Собору 
(1869—1870 рр,), на якому був проголошений догмат 
про непомильність пап як голів Церкви й Христових 
намісників на землі, та після приєднання держави 
Ватикаи до Італії, УГКЦ дістала бшьше свободи у 
своїх діях, отже, почала самостійно вирішувати багато 
питань церковного ладу, побудови й оздоблення храмів 
тощо. До того ж, на чолі УГКЦ стояли в ці десяти- 
ліпя <1870—1900 ррЛ три енергійні митрополити, які 
підтримували не лише розвиток мистецтва церковного, 
а й світського. Це митрополит Йосип Сембрагович 
(1870—1882 рр*)^ його двоюрідний брат—митропо¬ 
лит і кардкна.п Сильвестр Сембратович (1885— 
1898 рр,) і митрополит Юліан Сас-Куїловський 
(1899—1900 рр.). До речі, Сильвестр Сембратович був 
третім кардиналом з-поміж українських архієреїв за 
всю історію Української Церкви — після київського 
митрополита І Сидора (1435—1463 рр.) та галицького 
митрополита Михайла Лсвицького (1816—1858 рр.). 
Обидва Сембратовичі й Сас-Куїловський зобов'язу¬ 
вали мнетців після їхнього повернення з навчапня 
виконати якусь значну роботу для Церкви — розма¬ 
лювати храм, створити іконостас тощо,— навіть коли 
посланий на навчання кандидат обирав там ддя себе 
творчість на світську тематику* Тому в Галичині, 
Закарпатті й Буковині наприкінці XIX століття мисте¬ 
цтво ікони розвивається й урізноманітнюється, бо 
майстри виявляють більше винахідливості стосовно 
мистецьких засобів малювання, демонструють осо¬ 
бисті підходи до трактування основних образів іконо¬ 
стаса. 

Сакральне мистецтво Устияновича, наприклад, ви¬ 
різняється історичним і філософським підходом до 
образу Христа, Богородиці, святих, інших персонажів 
Біблії. Крім двох монументальних полотен для храму 
Преображення Господнього у Львові — «Христос пе¬ 
ред Пилатом!^ та «Мойсейа^^ Устиянович намалював 
багато ікон (іконостасних, за престольних, настінних) 
для кількох церков Львівщини, зокрема, образ святого 
Івана Милостивого для церкви села Спасова Сокаль- 
ського повіту й кілька великих настінних ікон для 
церкви в селі Довгому. Устиянович намагався побачи- 
іт* і^роїв Біблії в контексті їхнього історичного й 
духовного середовища, але також із перенесенням пев¬ 
них акцентів цих образів на сьогодення. Так, образ 
Мойсея в нього, як і в славетній поемі Івана Франка, 
нон'^язувався з очікуванням змученою Україною свого 
націона,льного Мойсея, котрий вивів би народ із раб¬ 
ства сусідніх держав. У промінні сонця, яке заходить^ 
величавий Мойсей кидає прощальний погляд з гори, 


де йому належало закінчити земний шлях, на західний 
берег Йордану, куди він привів народ* Глядачі, преса 
зрозуміли актуальність цієї картини, пов'язуючи її 
зміст з очікуванням іцлою нацією свого українського 
визволителя. Газета «Ділоі> 1888 року писала, що й 
такий мистецький засіб, як зображення передвечір¬ 
нього жовтогарячого освітлення, нагадує захід сонця 
в Карпатах* «Пригадався мені один чабан на полони¬ 
ні,— писав рецензент картини «МойсеЙ!> у цій газеті,^— 
що я його в зовсім такому самому освітленні бачив 
одного тихого теплого вечора літнього, зараз по заході 
сонця, перед «стаєю:^ на верху гори Скупава, звідки 
прекрасний вид манить око на оба ЧеремошІі> 

Звичайно, «Мойсей Устияновнча — це не ікона, 
а картина; прсуге з тим самим романтичним чуттям 
малював він й ікони. Так, Іван Милостивий ддн Спа¬ 
сівської церкви зображений в убранні патріарха Лдек- 
сандрійського й композиційно нагадує образ святого 
Миколи. Але, як і н «Мойсеї^, Устиянович уводить 
пейзажний мотив, що не лише символічно, а й реально 
вмоі’ивовус величний жест благословіння патріархом 
народу: під час великого голоду в Єгипті з моря при¬ 
був, мов посланець неба, корабель, навантажений 
хлібом. 

Устиянович, Копистинський і Томасевич створили 
наприкінці XIX століття фактично новий вид сакраль¬ 
ного малярства в греко-католицьких церквах Галичи¬ 
ни — іконо-картину. Вони використовували освячені 
віками, суто іконні образи й сюжети, але вводили їх 
у конкретну історичну еііоху, коли жили біблійні 
персонажі або коли відбувалися вікопомні події* 
У зв'язку з цим, в іконо-картинах зросла роль довкіл¬ 
ля, особливо пейзажу та зображення інтер'єру. Образ 
набував більшої ілюстративності, приковував увагу 
віруючих численними історичними деталями, які, про¬ 
те, не відвертали уваги від іконного, містичного харак¬ 
теру самого образу чи події* 

І ще одна характерна риса цих іконо-картин: 
прагнення мистців актуалізувати образ, наблизити 
його до умов України. Нові акценти підкреслені мист- 
цями в іконах «Хрнстос і самарянка!>, «Христос і 
Марія Магдалиназ>, «Христос і літи»* Остання була 
дуже популярна на Гуі|ульщині: Ісус Христос приймає 
й голубить дітей, убраних у національні строї всіх 
регіонів України — од Оіобожанщини до Закарпаття. 
За надто сміливу актуалізацію деяких традиційних 
іконних сюжетів Устиянович і Томасевич були навіть 
притягнуті до судової відгтбвіда^тьиості. Розмальовуючи 
церкву в Бутинах, що неподалік від Жовкни^ Устия- 
нович і Томасевич зобразили н композиції «Страшний 
Суд» — серед грішників, які відпроваджуються до пек¬ 
ла,— ненависників України; І серед них — мало не 
портретне зображення тодішнього намісника Гали¬ 
чини, польського графа Голуховського. Донощики 
дали знати про це намісникові й той подав на україн¬ 
ських малярів скаргу до суду — вони змушені були 
перемалювати що частину композиції. 

Ікона й настінне малярство становлять переважну 
частину всього творчого доробку ЮлІана Панкеви- 
ча Як вихованець Віденської академії образотвор^ 
чих мистецтв, він успадкував домінуючу в цій академії 
школу класицизму й виступив після закінчення акаде¬ 
мії саме як представник стилю класицизму в україн¬ 
ському ікономалярстві. Та по кількох роках (у кінці 
90-х рр. XIX ст.) Ііанкевич досить різко змінює 
сти-'іьовий орієнтир із класицизму на романтизм. Коло¬ 
ристична гама ікон стає світлішою, образи тракту¬ 
ються в лірично-поетичному ключі, великої ушги на¬ 
дається персоніфікації, індивідуальній неповторності 
святих. Панкевич так захопився ідеєю створення на¬ 
ціонального вигляду ікони, що зображав Ісуса Христа, 
Богородицю й святих не тільки з характерними 
зовнішніми рисами українців, а й зодягає їх у народні 
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вбрання^ у тому чиїїлі гуцульські. Таке дещо надмірне 
впровадження національних елементів до ікон не схва¬ 
лювали ієрархи Галицької греко-католнцької митрі>- 
полії; зате до цих елементів дуже позитивно стави* 
лися клірики (священики й диякони) сільських і 
містечкових церковних громад, які й були замовни¬ 
ками подібних українізованих Ікон та стінописів для 
своїх переважно дерев’яних храмів. Ще один різкий 
стильовий злам стався в Панкевича (у напрямі старо- 
київського візантиііізму) пізніше — уже на початку 
XX століття. 

Українські ікони ХЇХ століття, мальовані майстра¬ 
ми-професіоналами і в Наддніпрянській та Східній, 
і в Західній Україні, являють собою у стильовій цари¬ 
ні компроміс МІЖ класицизмом, який так і не при¬ 
жився у нас, і романтизмом^ що набагато краще 
нідповідав характерові, гуманістичЕіій концепції націо¬ 
нального варіанта Ікоиомалярства. Але^ крім професіо¬ 
нальних ікон, призначених майже виключно для іконо¬ 
стасів і вівтарів, у XIX столітті набувас великої потуж¬ 
ності низова, народна течія ікономалярства, в якій теж 
набагато виразнішими були риси романтизму (якщо 
народне мистецтао взагалі можна піддати якійсь сти¬ 
льовій класифікації). Загалом стильова ситуація в 
професійних іконах впливала на розвиток народної 
ікони й у минулі віки, У XVI, XVII й XVIII століттях 
у народних іконах присутні риси ренесансу й барокко, 
хоч у спрощених варіантах,— якщо рівнятися на про¬ 
фесійні Ікони. Така сама ситуація помітна й у XIX сто¬ 
літті, але з істотною зміною: розширенням сфери на¬ 
родної ікони й посиленням Ті впливу на професійну. 
Народне ікономалярство значно меншою мірою зале¬ 
жало тепер од стильової ситуації в професійному, ніж 
у попередню добу. 

Справа в тому, що відчуження українського народу 
від обрядових основ російського православ’я змусило 
багатьох віруючих улаштовувати своєрідні ^домашні 
вівтар]:^ у вигляді полиці з іконами, навіть зі «своєю» 
хатньою іконою святого чи святої, якими благослов¬ 
лялося ічіснодарів при одруженні, а дітей — нри хре¬ 
щенні* Православ’я в одному комплекті з уваровськими 
самодержавцям і народністю не підходило україн¬ 
ському народові з кількох причин, 7 ч>му він (народ) 
шукав коріння свого віровизнання не тільки — і не 
стітьки — в церкві, як удома* Це основна причина, 
чому в XIX столітті різко зріс запит на хатні ікони. 
Крім того. Тут іще виявилася й психологія українців^ 
вельми прив’язаних до своїх домівок, уважних до мо¬ 
ральних засад родини, де хатня ікона виступає своє¬ 
рідним охоронцем, гарантом і пильнувачем цих засад. 
Став;лсніія до ікони в хаті — як до живої, але духовної 
істоти: вона «бачить», «чує», «карає» чи «благослов¬ 
ляє». Перед ликом ікони кожен член родини повинен 
стримуватися від поганих слів і не доз щулених дІй* 
Отож, коли атеїсти, а навіть християни протестант¬ 
ських конфесій останнім часом широкомасштабно 
проголошують, що ікони розвивають у людей ідоло¬ 
поклонство, вони мали 6 спершу подумати про мораль¬ 
ний аспект присутності ікони в церкві й удома, не 
кажучи вже про естетичний; про причини прихильності 
людей до ікони — без жодного примусу і впливу про¬ 
паганди. 

Полиця Ікон у хатах будувалася за іншим принци¬ 
пом, ніж іконостас у церкві. Іконостас — цс зобра¬ 
жальна єдність Святого Письма і Святого Передашія, 
Біблії й історії Вселенської Церкви. Цю єдність від¬ 
дзеркалює композиція іконостаса — по вертикалі й по 
горизонталі: царська брама, дияконські двері, яруси й 
чини. Все цс має історичний і богословсько-філософ¬ 
ський підтекст, пов’язаний зі здійсненням Божествен¬ 
ної Літургії та інших церковних служінь. Зовсім Інша 
справа — полиця (чи покуття) з хатніми іконами* 
Єдиного принципу композиції, як в іконостасі, тут не 


було. Але існували дві закономірності: хатні Ікони 
репрезентували майже виключно персонажів Нового 
Заповіту (а в храмових іконостасах — також ї Ста¬ 
рого) ; хатні ікони традиційно складалися з трьох цик¬ 
лів— Xристологічного (або Господнього, тобто таких 
ікон, де зображений Ісус Христос), Богородичного й 
улюблених в цій родині святих мучеників або угод¬ 
ників. 

Логіку такого відбору людьми ікон для своєї домів¬ 
ки можна іцлком зрозуміти. Вона віддзеркалюс, насам¬ 
перед, міцність і сталість віри серед українського на¬ 
роду: розуміння, що Христос є Бог, якому належнть 
перше місце в душі й у хаті; розуміння Ш'оринної, але 
дуже важливої ролі Діви Марії, через яку Христос 
утілився, набув людської іпостасі, без чого не могло 6 
відбутися спасіння людства; усвідомлення прикладу, 
який давали для решти світу так звані святі, тобто 
вибрані особи, котрі вірністю Христові й навіть своїм 
життям показали, як треба жити, щоб потрапити до 
раю. Таким чином, уже сам принцип розташування 
ікон у хаті спростовує неправдиві твердження, що 
простий український люд не знав змісту Біблії, нібито 
попи забороняли йому читати Святе Письмо тощо. 

Звичайно, хатні ікони, як і церковні, не могли й 
не можуть замінити собою систематичної Богословії, 
тонкощів віровчення, \лс для неписьменних і .мало¬ 
письменних людей ікона давала й дає елементарну й 
суттєву інформацію (до того ж дуже ефективну — 
зорову) про рятівну роль Христа й християнської 
релігії* Інтуїція простолюдця, яке безпомилково виби¬ 
рало собі в хату чи то святого цілителя Пантелеймона, 
чи скоропомІчника Миколу, чи захисницю Покрову, 
виявилася мудрішою за суперечлтоі хитросшіетіння 
вчених, а часом навіть перевчених богословів. 

Народна ікона XIX століття невелика за розмі¬ 
рами, мальована на дереві олійними (рідше темпер¬ 
ними) фарбами, а в Західній Україні — ще й на склі. 
Улюблена композиція одиночних образів — погрудне 
або поясне зображення святого. Зразком Ікон Ісуса 
Христа була иамісна ікона Христа Царя, а Діви 
Марії — також намісна ікона Богородиці Провіднищ. 
Щодо угодників і мучеників, то народні майстри не 
були надто прив'язані до канонів професійного ікоио- 
малярства й допускали значні композиційні та іконо- 
ірафічні відхилення від канонів, власні інтерпретації. 
Перевага надавалася зображенням свя'гих «у славЬ, 
тобто після закінчення їхнього земного життя: святі — 
в гарних убраннях, із німбами небожителів, іноді з 
пальмовими чи лавровими гілками або ж предметами 
свого мучеництва, коли вони були ще на землі. Цікаво, 
що святі на народних іконах у Західній Україні 
зображалися з вісьмома або дванадцятьма бічними 
клеймами, тобто сценами основних кульмінаційних 
моментів їхніюго життя. Призначення цих сцен, як і 
в професійних іконах, зрозуміле: посилити оповідальну 
канву ікони, зробити Ті цікавішою для розглядання 
віруючими, підкреслити ілюстративну сторону сакраль¬ 
ного образу, 

А в Центральній та Східній Україні була тенден¬ 
ція не зображати бічних сцен, а просто репрезен¬ 
тувати лик святого — спокійного, розважливого, іноді 
схвильованого, з виявом деякого наївного психоло¬ 
гізму, Розповідну основу таких образів мистці під¬ 
креслювали способом так званої багатосюжстності в 
одному просторі, тобто коли за постаттю святого 
змальовувалася одна або декілька сцен йоічї поднигін 
адховного характеру. 

У багатих па деревину твердих порід регіонах 
України — на Поліссі, в лісостеповій зоні, в підгір¬ 
ській і гірській смугах — у XIX столітті розвинулася 
традиція різьблених ікон з липи, дуба, бука, груші чи 
вишні. Різьба була різною, залежно від місцевих зви¬ 
чок різьбярі»: плоскорізьба, виїмчаста, а найчастіше — 
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різійа у ригляді невисокого округлого рельсфу. Навіть 
у деяких церквах Київщини; Чернігівщини, Житомир¬ 
щини можна було виявити такі різьблені Ікони, як 
Христа й Богородиці в нам ієни х ярусах іконостасів. 
Це приклад вплину народного мистецтва на церковне, 
приклад прихильності людей і кліру до ііаріїдної ікоцо- 
тнорчості. 

Різьблені ікони в храмах — велика рідкість, але 
народна різьблеііа ікоїіа-мініатюра для хати — поши¬ 
рене явище, так само, як різьблений хрест або різь¬ 
блений свічник. Аналогом українських народних різь¬ 
блених ікон були російські «складнії^ — вилиті з мета¬ 
левих сплавів (наприклад, із латуні) триптихи (й 
окремі іконки) у вигляді мініатюрних барельєфів, при¬ 
крашених кольоровими фініфтямн (тобто мистецькими 
емалями). Як і фабричними іконами «під старовинуі^ 
з Московської та Владимирської губерній, цими 
*складнями5> російські торгівці церковним начинням 
наводнили наприкінці XIX й на початку XX століть 
усю Україну* Народ подібних речей не купував, але їх 
брала міщанська публіка міст і містечок, яка роз* 
мовляла українсько-російськоіо мовною мішаниною — 
суржиком — 1 яка вже відцуралася українських народе 
них мистецьких традицій, а своїх не виробила, та й 
не могла виробити. ЦІ мета^^еві російські іконки не 
справили абсолютно ніякого впливу на українську 
народну різьблену ікону. 

Дещо інша ситуація з іконами на скді* Вони поши¬ 
рилися в Галичині, Буковині й Закарпатті як україн¬ 
ська інтерпретація західної традиції вітражів. Адже 
мистецтво кольорового засклення, вітража й малю¬ 
вання на склі було відоме і в античному Римі, і в се¬ 
редньовічній Візантії, і в країнах Західної Свропи доби 
поширення романського, готичного, ренесансного й ба- 
р^жкового стилів. У народному мистецтві країн Заходу 
малювання на склі відродилося в XV(1 — XVIII сто¬ 
літтях — у зв'язку з розвитком виробництва і^тчого 
скла. У XVIII столітті малювання на склі входить у 
моду в Баварії, Чехії, Словаччині: цс були жанрові кар¬ 
тинки, які прикрашали сільське й міське житло. 
У XIX столітті тематика малювань Еіа склі поширю¬ 
ється на релігійні мотиви й іде далі на Схід — у 
ІІольїцу, Румунію та Україну 

Отже, ікона на склі — це порівняно нове явище в 
тисячолітній історії українського іконноі’о малярства* 
Але воїіо швидко прижилося, стало традиційним, 
насамперед на Покутті, тобто в південній частині 
Прикарпаття, на Буковині, Закарпатті й у деяких 
частинах Галичини та Волині. Звідси ікони на склі 
стали відомі й на Сході України, кут привозилися 
па продаж. І Іро^е власних центрів ма-пювання ікон на 
склі Наддніпрянська та Східна Україна не знає, хоч 
були окремі майстри, які намагалися наслідувати своїх 
західноукраїнських колег. 

Процес творення ікони на скді суттєво відрізня¬ 
ється від традиційного малярства на дереві й полотні. 
Насамперед, малюється така ікона у зворотній цроек- 
ції, подібно до того, як виготовляється форма для 
гравюри. Далі — ікона на склі є цілковито площинна, 
а кольори припасовуються один до одного чи з'єдну¬ 
ються тонкими дікіямн. Отже, за такі ікони бралися 
народні майстри з розвиненим відчуттям плоііщніїості 
й графїчності в малярстві, бо поправити чи перемалю¬ 
вати щось на склі, на відміну від звичайної ікони, 
неможливо. Тому початківці підкладали під скло на¬ 
перед виконаний рисунок або гравюру. На противагу 
темперному малярству, де робота розпочиїїалася з 
країв і йішїа до центра, в іконі на склі спочатку 
робився контур лику святого, потім такими ж конту¬ 
рами позначалася ж я композиційна схема: одяг зі 
складками та прикрасами, інші постаті* Скло ставало 
неначе розкреслене смугами, а простір між цими сму¬ 
гами, крапками, лініями н штрихами заповнювався 


рівно покладеними площинами олійних фарб тих ко¬ 
льорів, які мисгець собі намітив. Площини запов¬ 
нювалися вже тоді, як усі прориси висихали, щоб фар¬ 
би не зміщувалися. Пливкі й переливчасті форми гут- 
ного скла посилювали ошатність ікони. Деякі місця, 
наприклад круглі німби навколо голів, викладали жов¬ 
тою або білою блискучою фольгою. 

Хоч ікони на склі мали значні деформації й умов¬ 
ності, характерні для наївного мистецтва, але в них є 
дві прекрасні й бездоганні речі: чуття декоративності 
й чуття пропорцій* Про декоративну сторону україн¬ 
ських ікон на склі можна писати цілі трактати, а то й 
монографії, бо класифікація орнаментів і взагалі всіх 
декоративних мотивів тут така розмаїта, як розмаїте 
коло майстрів (а в одному селі часто малювали такі 
ікони по 20—ЗО майстрів) . А щодо пропорцій, то це 
не так набута, як уроджена даність, принаймні, для 
кожного, хто мас поклик до образотворчості. 

Українські люди із сіл і містечок, котрі були основ¬ 
ними покупцями ікон на склі, надавали перевагу одно¬ 
осібним іконам із великими й виразними формами, 
які добре видні на білій стіні навіть у не зовсім добре 
освітленому житлі, в естетичному плані така ікона 
ставала центральною декоративною домінантою хати, 
найяскравішою <!плямою.!^, де все інше в інтер'єрі — 
верета, скатертина, рушник, жердка зі святковим одя¬ 
гом, розмальована або викладена кахлями піч — було 
доповненням або навіть своєрідним *обрамленням>^ 
цього твору* Може тому ікона на склі з її вічно яскра¬ 
вими полум'яніючими кольорами й полюбилася демо¬ 
кратичним верствам віруючого люду, що вона виділя¬ 
лася серед побутових речей житла, підкреслюючи важ¬ 
ливість, окремішність ЦІЛОГО образу. 

Народне мистецтво тісно пов'язане з побутовою 
культурою, з національною психологією; воно етнічне 
в найкращому значенні цього слова* Звідси випливає 
ще одна його риса — непіддатливість чужим впливам. 
Ікона на склі становить виняток: матеріал і техніка 
малювання на склі запозичені в Україні з країн Цен¬ 
тральної Європи. Але як перетворено це мистецтво в 
руках українських народних майстрів! З розважальної 
побутової картинки в Баварії, Чехії, Словаччині, Поль¬ 
щі наші малярі зробили ікону, тобто традиційний 
фактор релігійного виховання на рівні родини — за 
допомогою засобів традицІйїюго ікоиомалярства. Ве¬ 
лике розмаїття манер, регіональних і локальних шкіл 
свідчить, що ікона на склі міцно прижилася в Україні 
й стала важливим жанром українського народного 
релігійного мистецтва. 

«В кожній країні витворилися власні традиції ма¬ 
лювання на склі. Це стосується сюжетів, іконографії, 
стилю. Певні ВІДМІИІІОСТІ виступили і в творчості окре¬ 
мих локальних осередків у межах певної етнічної 
території* Малювання на склі набуло такої популяр¬ 
ності, що в деяких країнах чи регіонах перетвори¬ 
лося Еіа масову продукцію, якою торгували і в найвід- 
даленіших місцевостях» 

„У XIX столітті традиційний д;ія України посту- 
повий характер стильової зміни в мнсіецтві ікони 
нору шився через іч:, що Українська Церква на Сході 
України втратила остаточно свою автономність, стала 
повністю залежною від закордонною духовного цент¬ 
ру, ворожого до всього українського, і тому мистецтву 
ікони був нав'язаний стиль класицизму. Проте міц¬ 
ність давньої традиції і вплив народного ікономадяр- 
ства значмо пом'якшили мегатнвЕїий вплив силового 
втручання Росії* 

У ХЇХ столітті в Україні шириться мистецтво літо¬ 
графії та олеої'рафії (техніка тиражування зображень 
з використанням олійних фарб). Таким чином, не 
зникає давня традиція «паперової ікони» для на¬ 
селення, Потужні друкарні й літографські майстерні 
спроможні були друкувати набагато більше їкон-літо- 


У краіиська ІКі^на стилю раманти^ліу й класііі§и:іму 


97 



графій та ікон-олеографій, ніж це робили друкарні в 
ХУІ^ XVII і XVIII століттям з ріацеви\ гравюр на 
дереві й металі, В літографії та олеографії перево¬ 
дилися, на жаль, ноні ікони, здебіїьшого виконані 
в класицистичному стилі, неприйнятному для укра¬ 
їнського народу. І хоч це переведення ікон з малярства 
в графіку здійснювали навчені професійні мистці, 
все одно в широкий православний люд ці ікони не 
пішли: їх купували мешканці міст і містечок (де 
традиції викорінювалися то прямо^ то йтихою сапою») ^ 
а село цупко трималося мальованої ікони в народному 
старовинному дусі або ж ікони на склі. Високоякісні 
ікони-олеографії, які на вигляд мало чим відрізнялися 
од малярських, друкувала відома приватна майстерня 
Сергія Кульжепка в Кисні. Крім нових ікоеі^ ця май- 
стерЕія популяризувала й деякі давніші ікони з роз¬ 
кішного зібрання Києво-Печерської лаври, Києво- 
Сіхізійського монастиря і з митрополичих покоїв. 

Україна славилася в цьому столітті також ікоиами- 
мїніатюрами: чудовими ма;іьованнми й вишитими 
іконками на митрах єпископів, іконками-емалямк на 
окладах напрестольних Євангелій, на святих чашах 
для причащання віруючих під час Божественних Літур¬ 
гій тощо. Київська робота на цьому відтинку іконо- 
малярства славилася на всю Російську імнерію й 
навіть здобула пошану в далекій Греції, не кажучи 
вже про слов’янські балканські країни. 

Мініатюрні іконки для церковЕїого начиння ви- 
ГОТОВЛЯ. 1 И в Києві не лише в майстернях ПечерськоТ 


лаври, айв ряді приватних майстерень — на Хреща^ 
тику, на ремісничому Подолі. Емальєри, золотарі, 
гаптувальниці й вишивальниці трималися старовини; 
петербурзькі нововведення їх не торкнулися, і ні в кого 
з тих, хто був зобов'язаний стежити, аби в церковну 
сферу не проникала ^малоросі йщина» (так зневажливо 
наїзники обзивали все українське), не повертався 
язик заперечити цю тонку, філігранЕіу творчість. 

Навіть наприкІЕЩІ XIX століття мініатюрні іконки 
несуть у собі виразні ознаки пишного бароккового 
стилю миЕіулого ХУНТ століття: в декоративних 
оздобах з численними елегантними вигинами та 
орнаментами, в характерних сяючих веселкових 
кольорах, в осяжіїому трактуванні постатей. 

На київську школу мініатюрної ікоеікн вторувалися 
в той час мініатюристи по всій Україні — і майстерні 
для виробів таких Іконок відкрилися в містах, де 
були єпископські кафедри. А Чернігів дав у другій 
половині XIX століття дуже гарні зразки ікон, шитих 
бісером у поєднанні з малярством. Входить також 
у вжиток мініатюрна іконка на подарункових картках 
і листівках, часто виконана в техніках літографії 
чи різцевої і’равюри й офоріа* Такі подарункові 
картки-іконки любили в Україні не лише православні 
та греко-католики, а й римо-католики* Отож, роз¬ 
ширення сфери ІКОНИ,— навіть при несприятливих 
умовах колоніального статусу українського народу,— 
промовляє про те, що ікона залишилася атрибутом 
храму й домівки — свідченням віри в Бога, 




УКРАЇНСЬКА ІКОНА 
ХА СЮАІТО 


Д ваді^яте століття іаймає особливе місце е істори 
украТіїської ікони. З жодним іншим століттям за 
тисячу рокш християнства р нашій країні його порів¬ 
няти неможливо. Єдина аналогія тут може бути з 
заіїтісю, конкретніше — зі П6 роками іконоборства 
(726—842К коли в цій нібито християнській (право¬ 
славній) імперп фактично тривала громадянська вій¬ 
на між гфихнльїіиками й противниками іконовшану- 
нання. Ця війна затьмарила правління одинадцятьох 
візантійських імпера горів та імператриць — від 
Лева ПІ кавра (7П—741 рр.), нкий розпалив іконо¬ 
борство» до імператриці Теодори (842—865 ррЛ, котра 
разом з тодішнім Константиноііольсьісим патріархом 
Мефодієм поклала край іконоборству й домоглася 
анафеми (відлучення від Церкви) усім іконоборцям. 
Звичайно, аналогія між візантійською ситуацією 
УІП — IX століть та українською ситуацією XX спшт- 
тй приблизна, але метоли іконоборства тоді й тепер 
були тотожні. 

Якби хтось поставив перед собою завдання хроно¬ 
логічно дослідити процес пин^ння Церкви» храмів^ 
ікон в Україні від 1917 до 199 і року* то хроніка була б 
не менш страшною, ніж хроніка голоду-гснониду в 
Україні в [932—1933 роках* яка тепер досліджусгь- 
ся Іконоборства в Україні (також у Росії, Білорусі* 
Грузії, Вірменії) було менш тривалим, ніжу Візантії,— 
якихось сім десятиліть»— але за жорстокістю, за руй¬ 
нівністю ці сім десятиліть переверіїїили 116 візантій' 
ських років. Тоді Церква мала силу н старалася оборо¬ 
няти свос майно, включно з іконами. Тепер живий 
корінь Церкви був підрубаний* залишився змертвілий 
стовбур і сухе ГІЛЛЯ—декоративна форма* яка не 
мала в собі життєвого соку й тому не здатна була 
нічого вщетоюваги ті обороняти. 

Україна як особливо мрихильна до віри країна^ де 
віками Церква була єдиним урядом д;ш безправних* 
знедолених людей, нрийнііла на себе найниповніший 
удар терюристичїюї влади безбожних більшовиків, 
щойно їхня диктатура запанувала в нашій країні на 
початку 20-х років XX століття. Удар по Церкві в 
Росії був не такий сильний* як в Україні* бо у нас* 
разом із відродженням Української Лвтоксфальної 
Православної Церкви (УАПЦ) в 1918—1921 роках, 
почала відроджуватися — тд впливом цієї ЦерквіН — 
і національна свідомість широких верств віруючого на¬ 
роду. Отже, удар по Церкві був сщночасію й ударом 
по національному відродженню. Усе цс відбулося впро¬ 
довж 20-х років, після поразки УНР і національио- 


визвольних змагань, і знаменувало настання жахливих 
ЗО—50-х років — іс'гиішо *нероііівської доби^ в новіт¬ 
ній історії- 

[Ділком очевидно* що за таких умов про жодний 
поступ вперед у розвитку мистецтва ІКОІІН не могло 
бути й мови, зокрема на території під більшовицьким 
режимом.* у так званій Українській РСР* Тут основною 
проблемою стало: влжитн фізично представникам клі- 
ру та ієрархії, які в 1918—19.30-х роках трудилися 
над відроджеїшям УАПЦ; а для науковців» музейних 
нрацівииків проблемою було умовити безбсіжиу шіаду 
дозволити перенести з храмів, призначених для знн- 
ид^ння* найцінніші давні ікони до музейних фоцдосхо- 
вищ. Атеїсти — навіть Із вищою освітою, так звані 
^культурні* — ніяк не могли зрозуміти мистецтво знав¬ 
ців, музейних працівкиків, яка-то може бути мистецька 
цінність в іконі? І все ж* деяких вдалося умовити й 
урятувати бодай одну соту частику з того* що було 
спалено, порубано, потрощено. Кадри кінохроніки й 
документальні фото 20—30-х років зафіксували деякі 
момсн'ги, як комісари змушували людей стягувати 
ланцюгами й мотузками хрести з куполів храмів, зди¬ 
рати жерсть із дахів, розбивати шибки й виносити з 
церков ікони та розпалювати з них вогниіца. Це було 
справжнє Іконоборство, таке саме, як у Візантії 
і 200 років перед тим. 

На західноукраїнських землях» які після першої 
світової війни та поразки УНР опинилися по частинах 
під владою Польщі* Чехо-Словаччини, Уп>рщини н 
Румунії, ситуацій з ікономалюваииям була іншою. 
Окупаіцйні режими іщх країн вияв^^яли певну терпи* 
мість до віровизнань національних меншин, у тому 
числі й до українських християн. Принаймні, ні укра¬ 
їнські іфек о-католицькі І ні православні храми й ікони 
в иих не руйнувалися з такою методичною послі¬ 
довністю, як в УРСР. Тільки польський уряд ПІД при¬ 
водом антиукраїнської «пацифікацІЬ між двома світо¬ 
вими війнами та після другої світової війки піддав 
руйнуванню українські храми. Ікони були забрані н 
музеї, а цілі українські громади й села силоміць зі¬ 
гнані зі своїх віковічних місць (під час ганебної опера¬ 
ції «Вісла*) і виспані на північ І західВ інших 
частинах окупованих українських земель сакральне 
мистецтво шанували й доглядали, бо ж самі церковні 
громади опікувалися ним, а також старалися розви¬ 
вати ного навіть за несприятливих умов чужинської 
окупації. 

Ключовими постатями в розвитку ікономалярства 
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в західних землях України на початку XX століття 
були митрополит УГКЦ Андрій Шептицький (1865 — 
1944 рр.) і дирекічір Національного музею у Львові 
Іларіон Снєнціцький 0876 —1956 рр->. Ватикан за¬ 
твердив Шептицького Галицьким митрололитом і 
Львівським архІеїшсконом і7 грудня 1900 року — 
раніше він був єпископом у Станіславі (Івано-Фран¬ 
ківську). Це — один із найосвіченіших, найенергійні- 
щих предстоятелів УГКЦ за всю Ті історію* Глибоко 
відданий візантійсько-українсько му церковному обря¬ 
дові* рішучий противник насадження латинських обря¬ 
дових елементів у греко-католицизмі, Шептицький 
сприяв значному пожвавленню ікономалярства у своїй 
митрополій Родом із дуже заможної сім’ї графів 
Шептицьких (мав маєток у селі Прнлбичі поблизу 
Яворова), митрополит Андрій (світське ім'я його — 
Роман) ншдро давав гроші на церковну освіту, науку 
й культуру. За тяжких умов спочатку австро-угор¬ 
ської, а від 1918 року — польської окупації Галичини 
митрополит Шептицький дуже високо підніс культур¬ 
но-мистецьку справу на церковному терені, став справ¬ 
жнім меценатом української духовної культури, рів¬ 
ним великим історичним постатям минулого в меце¬ 
натській діяльності — князеві Ярославу Мудрому, 
митрополитові Петру Могилі, гетьманові Івану Мазепі. 

До того ж, митрополит Андрій мав власний погляд 
на ікону як мистецтво, прекрасно знався на п сти¬ 
лях, не цілком симпатизуючи пізнішим стилям — 
ренесансові й барокко, але високо шануючи той стиль 
ІКОН, який був характерний для українських ікон 
великокнязівської доби (XI — Х1П ст,) і Пізнього 
Середньовіччя (XIV—XV ст*), тобто візантійському 
стилеві. 

Мати майбутнього митрополита, Софія Фредро, 
дуже добре малювала і з дитинства прищепила Рома¬ 
нові Шептицькому любов до образотворчого мисте¬ 
цтва, Незбагненний, містичний світ ікони також аахо- 
його в дитинстві^ про що він вже па схилі життя 
згадував так: *3аки я навчився читати І писати ще 
дитиною, коли я не здавав собі справи з почувань, я 
серцем відчував красу старої нашої Ікони* Я був, відай, 
дуже малим хлопцем, коли в нашій старенькій дерев’я¬ 
ній церкві в Прилбичах, стоячи перед іконостасом, 
відчував я ту якусь пепопятлу емоцію, що її нині 
назвав би артистичною емоцією. В цій церковці гіс- 
ратичні постаті в іконостасі, на мене звернений зір 
Христа Спасителя і йою Святої Матері та якась 
містична темрява, в якій світили тільки свічки і їхній 
відблиск на золотих тлах ікон, дим кадила, що возно- 
СИ 0 СЯ до неба разом зі звуками пісні, все тс разом 
складалося нд якесь враження, яке ледве чи коли в 
життю пам’ятаю. А глибоке враження було якраз 
тому, що поза тими зовнішніми проявами вшчуна^ю 
серце якусь таємну глибінь, що паче промінчик спли¬ 
вав на душу з-поза свІта^ наче з неба*.. Вдома у роди¬ 
чів на коминку стояли дві старенькі ікони, дуже зни¬ 
щені, які мені дуже подобались, хоч я певно не міг 
сказати — чому? Я недавно мав цІ іконки в руках і 
ствердив* що вони є дійсно знамениті мистецькі тво¬ 
ри, хоча з огляду на їх стан — знищення і непоказ¬ 
ного темного кольору — треба дивуватися, що воли 
дотепер заховалися. Рисунок конкретний. Усі фарби 
такі, що з абсолютною певністю можна твердити, що 
артист ніде їх не купував, а тільки сам тер з того, що 
міг мати під рукою на селі. Терта цегла-ілина, може 
двох родів, може звичайна земля — сок якихось рос¬ 
лин або цвітів. Правдоподібно, малював ці ікони не 
пізніше, як у нсьтовині XVII століття якийсь сільський 
іконоиисецц що може ніколи н жадному місті не був. 
Де він навчився і^к рисувати? Мусів виді ти рештки 
якогось старого іконостасу, що може сягав ХПІ — 
XIV віків. Звідки ж у цього безіменного мистця та 


чудова гармонія темних і убогих сірих красок? Ні 
оден тон не виривається перед іншими — така казкова 
повздержність і така нечувана простота була у цього 
чоловіка, що в цих маленьких постатях дрожить люд¬ 
ська душа. Постаті цих Ікон ще нині жиють — го¬ 
ворять» 

Цей спогад дає уявлення про духовні й естетичні 
джерела зацікавленості й прихильності митрополита 
Шептицького до ікони як важливого літургійного атри¬ 
бута Церкви й мистецького твору значної впливової 
сили. Ставиш галиіщким митрополитом, Шептицький 
одразу ж зробив турботу про церковну архітектуру й 
мистецтво наріжним каменем сйоєї душпастирської 
діяльності* Причому НІН ПШІЙНЇОВ до цієї справи як 
професіонал: оточив себе радниками й помічниками* 
котрі також були професіоналами. Першим (1904 р*) 
НІН запросив до співпраці доброго знавця церковної 
старовини доктора Іларіона Свєнціцького* На той час 
Шептицький мав уже чимале зібрання ікон, яке назвав 
Церковним музеєм (п’ять кімнат у резиденції на 
Свято-Юрській горі) І яким опікувалася Ольга Бачин- 
ська. У березні 1905 року митрополит відряджає 
Свєнціцького на схід для закупівлі старих ікон* 
рукописних книг і стародруків. Це була майже чотири- 
місячна експедиція* під час якої Іларіон Свєнціцький 
відвідав Україну, Білорусь, Росію й Литву (Почаїв, 
Бердичів^ Житомир, Київ, Чернігів, Москву, Петер¬ 
бург^ Смоленськ, Вітебськ, Мінськ, Вільнюс). Повер¬ 
нувшись до Львова, після короткого перепочинку Іла- 
ріон Свєнціцький вирушив у другу експедицію в захід¬ 
ному від Львова напрямку: на Лемківщиііу та Бой- 
ківщину — історичні землі, заселені українцями з яс¬ 
краво вираженими місцевими етнічними рисами в по¬ 
буті й культурі. 

Закупи, зроблені експедицією Свєнціцького, змуси¬ 
ли митрополита розширити експозицію ікон, бо вчений 
привіз відомі твори з головних храмів України, і ці 
твори репрезентували як глибоку давнину, так і новий 
час — кілька істотних періодів тисячолітньої історії 
украТнськоТ ікони* 19П року колишній церковний му^ 
зей був зареєстрований Галицьким намісництвом під 
назвою -^Національний музей у Львові!^* Далі митро¬ 
полит купив для музею в польського ма*іяра Яна 
Стики його майстерню біля собору святого Юра і 
палац на вулиці Мохнацького, 42 (тепер Драгомаио- 
ва) —ї вже 13 і’рудня 1913 року, у день святого 
апостола Андрія (тезоіменного митрополитові) музей 
був відкритий для громадської о відвідування Від¬ 
тоді й до сьогодні львівське зібрання Національного 
музею є найповнішою і найкращою колекцією укра¬ 
їнських ікон у всьому світі. 

Цей подвиг на ниві культури початку XX століття 
фактично двох людей — митрополита Шептицькоію й 
доктора Свєнціцького — мав доленосне значення для 
українського ікономгстярства в нашому віці* Сам пр<і- 
цес скуповування ікон, концентрації їх під одним 
дахом, реставрації (головним реставратором па почат¬ 
ку століття був знаменитий згодом мистець Михайло 
Бойчук) дуже активізував розвиток ікономалярства в 
Галичині, а також привернув пильну увагу до своє¬ 
рідності української ікони наукової громадськості під¬ 
російської правосланної частини України, 

Огляд усіх ікон в одному місці справляв на людей 
надзвичайне враження* У своїх симпатіях до різних 
частин зібрання галицька інтеліі^нція розділилася: 
одні захоплювалися середньовічними іконами XIII — 
XV століть, інші ренесанс но-барокко ви ми XVI—XVII] 
слоліть. Під виливом враження від найдавніших ікон 
Юліан Панкевнч залишає стиль класицизму й опано¬ 
вує призабуту мову візантииізму. Модест Сосенко, 
який у 1896—1905 роках одержав грунтовні знання 
з наймодернішнх мистецьких стилів у академіях мис- 
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тсцтв Кракова, Мюнхена І Парїіжа, стає одним із 
найпослідовніших прихильників сецесіоиу (антиакаде- 
мЬму) й неовізантинізму, створюючи багато нових 
ікон для церков та виконавши чудові орнаменти у 
візантійсько-українському стилі в Музичному інсти¬ 
туті у Львові (тепер консєрватч:»рія) Продовжує 
малювати ікони Устиянович. Навіть ті мистці, які 
вибрали собі терен світського мистецтва й багато 
експерименчувалн в новітніх мистецьких напрямах, 
були так здивовані діяльністю митрополита Шептиць- 
кої’о в царині піднесення престижу ікони як найвищого 
н найблагороднішого мистецтва, що почали малювати 
ікони самі або на замовлення єпархій і громад Галиць¬ 
кої митрополії* Це Осип Курилас, Аятон Моїіастир- 
ський, Петро Холодний, Олекса Новак івський, Яро¬ 
слава Музика, а дещо пізніше, у 30-ті роки,— молоді 
мистці з АНУ Му (Асоціації незалежних українських 
мистцій, 1931-103^ рр.) та поза нею—Святослав 
Гординський, Роман Чорній, Володимир Ласовський, 
Мирон Левицький, Антон Малюца, Михайло Мороз, 
Едвард Козак. 

У той час, як у Наддніпрянській та Східній Украї¬ 
ні російське православ'я, російський царизм, а опісля 
рсісійський і місцевий більшовизм доконали україн¬ 
ську ікону, остаточно тіриііиішли її розвиток у XX сто¬ 
літті (за виняі’ком народної течії в Ікономзлярстві), 
продовження традиції старого й вічно живого мистє- 
шна української ікони бере на себе майже виключно 
Галичина. Тут провадиться не тільки збирання старих 
ікон та ма^іювання нових, а й започатковується і 
розниваєч'ься українське іконознанство: постійне та 
систематичне вивчення історії ікони, специфічних и 
рис, стилів, матеріалів і техніки малювання. Іконо- 
знавствії вивчалося і в Богословській Академії УГКЦ 
(відкрита 1928 року), і в школі образотворчогх^ мисте¬ 
цтва Олекси Новаківського, яку тоді гучно ііазива;[н 
Українською Академією мистецтв; причому в обох 
навчальних закладах цей предмет викладав сам митро- 
патит Андрій Шептицький. Національний музей як 
місце зосередження ікон, Богословська Академія як 
центр наукового іконознавства та школа Новаківського 
як центр навчаїнія практичного і копо малярства — це 
була чудова І збалансована система рознятку мисте¬ 
цтва ІКОНИ. 

Якби не 35 років ренесансу української ікони в 
Галичині (1904—1939), цей жанр українського маляр¬ 
ства, мабуть, не мав би своєї історії у XX стодІпї й 
всі його здобутки були б у минулому. Поява альбому 
«Ікони Галицької України XV—XVI століть^?^ І моно¬ 
графії «Іконопис Галицької України XV^—XVI столІтьі^ 
Іларіона Свєнціцького (1928 р., 1929 р.), двотомної 
монографії Михайла Драгана про дерев’яні церкви, 
монографії Ярослава ІІастернака «Археологія Украї- 
нн>>, розвідки молодої тоді Віри Свєкціцької [фО 
дерев’яні різьблені хрести, праць Данила Щербаків- 
ського, Ярослави Музики, Ірини Гургули, Миколи Чу¬ 
батого, Євгена Пеленського та інших науковців, які 
писали про суміжні з іконою мистецтва,— це безцін¬ 
ний внесок в українське іконознаветво і в медієвісти¬ 
ку в цілому. 

Але найважливіше, що ікономалярство й іконознав- 
ство Львова 10—30-х років надихало тих молодих 
МИСТЦІВ, ЯКІ в період лихоліття другої СВІТОВОЇ війни 
залишили рідну Україну — й на еміграції, у країнах 
Західної Європи, Північної та Південної Америки й 
Австралії, піднесли українське ікономалярство на но¬ 
вий щабель його розвитку, забезпечили безперервність 
традиції національного ікономалярства. На сході 
України воно вичерпа-'ю спої можливості на зламі 
XIX XX століть; на заході України було раптош 
обірване вторгненням червоної армії 1939 року, а від¬ 
так і другою світовою війною. Отже+ тільки в україн¬ 


ській діаспорі спостерігаємо розвиток ікономалярстаа 
й продовження історії нашої ікони. Мистці, що зали- 
іпили Україїіу, виконували в далеких краях справу, 
яка повністю завмерла на Батькінідині. Про який роз¬ 
виток иаціоііальпих форм іконного малярства могла 
йти мова в Україні після того, як на сфабрикованому 
комуністами процесі «Спілки Визволення Українців 
в Харкові 1930 року було покладено край діяльності 
Української Автокефальної Православної Церкви, а 
невдовзі заарештунали й розстріляли її першого пред- 
стоятеля, митрополита Київського і всієї України Ва¬ 
силя Липківського? Або після того, як через 16 років на 
такому ж сфабрикованому радянськими спецелужба- 
ми та Російською Православною Церквою «Львівсько¬ 
му соборі Греко-Католицької Церкви;^ (8—10 березня 
1946 р.) було насильно приєднано цю Церкву до 
РГЩ та ще й висловлено «глибоку подяку за це визво¬ 
лення (!) державним мужам великого Радянського 
Союзу і Української Держави» “ під акомпанемент 
ланцюгів заарештованих 10 спископіи, 140(1 священи- 
кііі, 800 монахів і монахинь, які в цей час уже сиділи 
в архіпелазі ГУЛЛГ? Чи могла РПЦ, яка руками 
правлячої більшовицької верхівки Сїіовна опанувала 
становищем в Україні, дбати про українську церковну 
архітектуру й українську ікону? Ні, це було проти її 
природи. Та й чи могла РПЦ щось «розвивати» не на 
своїй канонічній території, коли й у своїй країні, в 
Російській Федерації, вона не в змозі була налагодити 
ремонт і реставрацію власних храмів та ікон, не кажучи 
вже про побудову й малювання нових? Шлях загар¬ 
бань, зрад, насильницьких «навернень», шлях прозелі¬ 
тизму (перетягування віруючих з однієї Церкви до 
іншої) та цезарепапизму (злиття цілей церковної та 
світської влади) завжди повертається проти тих, хто 
починає ці антихристиянські й антигуманні дії. 

Тим часом великі групи втікачів з України форму¬ 
вали свої суспільні одиниці й релігійні громади в 
Канаді, США, Бразилії, Аргентитіі, Німеччині, Велико¬ 
британії, Франції, Австралії* В Італії, в Римі, ще від 
ХУИ століття діяв духовний центр українських греко- 
католиків із кількома монастирями, церквами, У всіх 
цих країнах будувалися храми й, відповідно, налаго¬ 
джувалися різьба та конструювання іконостасів, малю¬ 
вання Ікон. Обидві українські історичні Церкви — 
Правіюлавна гі Греко-Католицька утворили власні 
духовЕЕІ центри В КОЖНІЙ країні, де масово селилися 
українці, організовуючи структури управління, що від¬ 
повідали традиційним церковЕїим канонам. Такі струк¬ 
тури виникли відразу після першої хвилі україн¬ 
ської еміграції за океан (так званої «трудової» емі¬ 
грації) наприкінці XIX й еш початку XX століття, 
причому першими країнами, де внеіикло організоване 
церковне життя українців, були США і Канада. Так, 
іще 27 квітня 1891 року щойно поселені у Філадель¬ 
фії, штат Пенсільванія, українці заснували першу 
українську громаду Святого Духа. За кілька років 
подібних громад виникло багато* Для їх згуртування 
митрополит Шептицький благословив поїздку до США 
єпископа Степана Ортинського (1866—1916 рр*), який 
прибув до Філадельфії 1907 року як правлячий єпис¬ 
коп усіх українських греко-катсілицьких парафій у 
США. Через два роки (1909 р.) засновано Україн¬ 
ський Кафедральний собор Пречистої Діви Марії* 
Відтоді й дотепер місто Філадельфія є духовним 
центром українських греко-католиків у США Ана- 
логІчішм чином формувався такий центр у Канаді, 
у місті Вінніпезі, згодом — центри в Бразилії, Арген¬ 
тині, Авсіралїї. 

Українська Православна Церква почала утворю¬ 
вати свої духовні центри* спархіальді й г:арафіильні 
структуру в діаспорі дещо пізні те. у 20—ЗО-ті роки, 
з вихідців із традиційно правосланних регіонів Захід- 
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ної України — Волині, Холмщини, Буковини. Помітну 
роль в об’єднанні православних громад у Канаді віді¬ 
грав Інститут імені Петра Могили^ заснований у місті 
Саскатуні 1916 року Православні громади Канади, 
США, Бразилії^ Арітентини поновнювалиси між двома 
світовими війнами за рахунок українських емігрантів 
із Польщі й Румунії, а також за рахунок переходу час¬ 
тини українських греко-католиків у православ'я через 
їхню незгоду із запровадженням Грегоріанськога цер¬ 
ковного календаря (так званого фенового стилюі^) І 
спрей запроваджувати у візантійсько-український 
обряд уніатів латинських (римо-католицьких) еле¬ 
ментів. 

Проте остаточне оформлення організаційних 
структур Украіїїської Православної Церкви п усіх краї¬ 
нах поселеніїя українців припадає на періоди другої 
світової війни та повоемний. Найактиніпшу участь у 
Гі розбудові взяли митрополит Іларіон (професор, 
доктор Іван Огієнко^ 1882—1972 рр,) і митрополит — 
з 1990 до 1993 року патріарх Київський і всієї Украї¬ 
ни— Мстислав (Степан Скрипник, 1898—1993 рр.). 
Багато зусиль для налагодження пастирської опіки 
над православними українцями в країнах Західної 
Європи, передусім Німеччини, Франції, Великобрита¬ 
нії, доклали відомі православні боюслови Олександр, 
Полікарп, Никанор, Михаїл, Геннадій, Іі-ор, Орест, 
Володимир, Анатолій та інші 

3 огляду на духовні погреби кііькамшьнонноТ 
української діаспори на Заході, гостро постала пробле¬ 
ма храмів, їхньої о обладнання. Приїжджі українці 
були небагаті, тому в першій половині XX століття 
нові храми в країнах поселення майже не будувалися: 
представники першої (1890—19 Ш рр.) і другої 
(1918^—1930 рр,) хвиль еміграції влаштовували тим¬ 
часові церкви в будинках нсцерковного призначення, 
купува^ін або винаймали храми в місцевих римо- 
католицьких та різних протестантських громад. Емі¬ 
гранти ставили в них іконостаси з намальованими 
кимось із членів громади іконами (рідше — з приве^ 
земими народними образами з України), намагалися, 
но можливості, надати інтер’єрам цих пристосованих 
церков традиційного української^) вигляду. 

Ситуація з храмовлацітуванним змінюється після 
другої світової війни* З таборів ^^переміщених осі6>> 
у Німеччині й деяких інших західноєвропейських 
країнах у 1948—1950 роках (у зв’язку з припиненням 
фінансової допомоги цим таборам західними союзни¬ 
ками й реальною загрозою радянського імперіалізму 
вчинити напад на Західну Європу) за океан пере¬ 
їхало близько півтора мільйона українців. Це були 
люди молодого й середнього віку* які могли розрахо¬ 
вувати на праіію у СШЛ й Канаді. Завдяки їхнім 
пожертвам 1 допомозі давніших емігрантів, із 50-х ро¬ 
ків розпочинається активне будівництво храмів у всіх 
містах І містечках, де компактно проживали громади 
українців. Ліпше справи просувалися з новим храмо¬ 
вим будівництвом у греко-католиків, яких було на 
еміграції втроє-вчетверо більше, ніж православних. 
Розширенню храмового будівництва у СШЛ, Канаді 
сприяють закони цих країн, згідно з якими релігійні 
громади розглядаються як благодійні, тому поддтка-^ 
ми не обкладаються, а навпаки* одержують пільги 
від держави й приватного капіталу. У другій нодовині 
XX століття в країнах Заходу українські християни 
різних віровизнань — православні, католики, проте¬ 
станти — збудува,іи понад 500 нових храмів, кап¬ 
лиць, молитовних будинків Це добротні, капі¬ 
тальні споруди, розраховані на сотні віруи:>чих; вони 
оздоблені мозаїками^ мармуром, гранітом* цінними 
породами дерев, З архітектурного боку ті церкви не- 
рінноцІЕіні. Скрізь українські громади, яким належало 
вирішальне слово при схваленні проектів, вимагали від 


архітекторів орієнтуватися на давню церковну архі¬ 
тектуру України, в основному двох періодів: Київ¬ 
ської Русі-України ХЇ“ХІ1І століть (стиль візанти- 
нізму) і козацько-гетьманської України XVI — ХУІИ 
століть (стилі українського ренесансу й барокко). 

Проте в архітектурішх кодах країн Заходу (це 
були пе^юважно українці, але й чимало неукраїнцін) 
не існувало прямого зв'язку з традиціями україн¬ 
ської храмової архітектури* Через ^залізну завісу»* 
якою комуністичні диктатори відділили Україну від її 
діаспори, архітектори не мали можливості вивчати 
збережені храми України безпосередньо. Література 
з питань давньої української архітектури була не¬ 
численна, не всім доступна. Тому, щоб задоволь¬ 
нити вимоги громад щодо збереження традиційного 
вигляду українських храмів, архітектори вдавалися 
до різних засобів еклектики, прив'язуючи україііські 
грушоподібні куполи до звичайних прямокутних при¬ 
міщень, роблячи інші суто декоративні форми. Та 
поступово* з набуттям досвіду, архітектори позбува- 
лися еклектики й стали глибше розуміти традицію, 
творчо використовувати її. 

Серед тих, хто проектував і будував українські 
православні й греко-католицькі храми на Заході та в 
Австралії* нема таких, які б зовсім відкидали україн¬ 
ську традицію. Тією чи іншою мірою наша традиція 
дала поштовх до творчості й традиціоналістам, і 
прихильникам модерної церковної архітектури* Серед 
тих, що прямо орієнтувалися на давні традиції, е при¬ 
хильники українсько-візантійського стилю й україн- 
сько-бароккового стилю. До перших належать отець 
Ф. Р^р який ще в 40-х роках спроектував і збудував 
в Едмонтоні в Канаді дві греко-катодицькі церкви — 
святого Йосафата ( 1942 р.) й святих Кирила та Мефо- 
дія (1947 р.); також М. Строкам і Є. Пеленський 
(греко-католицька церква святого Андрія в Лідкомбі 
в Австралії* 1961 рЛ; Юліан Ястремський (греко- 
католиціжий собор Пресвятої Богородиці у Філадель¬ 
фії у США, 1964 р.); ЛючІо ді Стефано (греко-като- 
лнцький собор святої Софії в Римі, 1969 рЛ; Вільям 
Гілбері'сон (греко-католицька церква святого Кон- 
стантина та Єлени в Мішіеаполісі у США, 1972 рЛ; 
Юрій Корбиіі (кілька православних храмів у штаті 
Каліфорнія у США); АнолІнарій Осадца (греко- 
католицькі собори святоію Юрія в Нью-Йорку і святих 
Володимира та Ольги в Чикаго — обидва 1978 р.). 

До українсько-барокковеї стильової школи в цер¬ 
ковній архітектурі країн Заходу треба віднести однош 
з найнідомІших українських архітекторів на Заході 
Юрія Кодака з Оттави — сина класика української 
літератури Степана Васильченка. Вік спроектував по¬ 
над десять храмів у Канаді і США; найвідоміші з них 
такі: православна церква святого Володимира в Сад- 
бурні в Канаді (1952 р.); православні церкви святого 
Дмитра в Лонг-Бренчі і святого Володимира в Гаміль- 
топі в Канаді (обидві 1954 рЛ; православна церква- 
пам'ятник святого Андрія в Саут-Бавнд-Бруку, штат 
Нью-Джерсі, США (1968 рЛ; собор Успіння Богоро¬ 
диці в Оттаві (1978 р*). Українське барокко взяли за 
основу своїх архітектурних проектів В. Січинський 
(правосланний собор святої Софії в Монреалі, 1962 р. ); 
Т. Григормук (православна церква святого Дмитра в 
КуритибІ в Бразилії, 1956 р.); П. Стеценко (право¬ 
славна церква святоію Афанасія у Греїшілі в Австра¬ 
лії, 1956 р.); М. Нечитайло (праеослаїана церква 
святого Володимира в Куритибї, 1958 рЛ; В. Гриценко 
(греко-католицький собор святої Покрови в Буенос- 
Айресі, 1968 р.>; О. Повстенко (православний собор 
Святої Трійці у Вінніпезі, 1962 рЛ; Ю* Куриленко 
(православна церква святого Володимира ц Лос-Анд¬ 
желесі, 1962 р.); Г. Хорош (православна церква 
Святої Трійці в Лондоні в Канаді, 1964 р.); І. Тилько 
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(православна церква Івана Хрестителя в Джоисоіі- 
Сіті, штат НьмьЙорк, США, 1969 рО; М. Німців 
(греко-католицький собор святої Родини в Вашингтоні 
н ґреко-католицька церква святош Андрія в Лурді у 
Франції — обидва 1981 рЛ; А. Дейнека (нранославна 
церква святої Покрови в Сіднеї, 1963 р.>; Г. Вальд- 
граве (православна церква святого Михайла н Зварт- 
берзі в Бельгії, 1985 р,); 1. Жуковський (греко-като- 
лицька церква Івана Хрестителя в Гантері, штат 
Ніжі-йорк, СШ А, 1964 р.). 

Загальновизнаним мистцем модерної української 
церковної архітектури на Заході, зокрема, в Канаді, 
є Радослав Жук. Форми його творінь також базу¬ 
ються на засадах української традиції, але вони ґрун¬ 
товно й Оригінально переосмислені {православна 
церква Святої Трійці н Капорі, 1963 р.; греко-като- 
лицька церква святого Михайла в ТуЕщелі, провіїїція 
Манітоба, 1964 р.; греко-католиіЦіка церква Хреста 
Господнього в Тундер-Бсй, провінція Онтаріо, 1967 р.; 
греко-католицька церква святого Михайла в Транско- 
ні, 1965 р.; греко-католицька церква у Форт-Ружі, 
провінцій Манітоба, 1963 р.; греко-католицька церква 
святого Йосипа у Вінніпезі, 1962 р.; греко-католицька 
церква святої Євхаристії в Торонто, 1968 р.; греко- 
католицька церква Святої Трійці в Кергонксоні, штат 
Нью-Йорк у США, 1977 р*). Ці храми дають досить 
повне уявлення про новаторство Жука, глибоко зако- 
рінене, одначе^ в традиції нашої сакральної архітектур 
ри. З-поміж багатьох інших авторів проектів модерних 
напрямів с О. Виифинович, Р. Думин, О. Ковалишин, 
О. Дасько, В. Олексій, 3. Мазуркевич, Е. Престои, 
0. Пристай, В* Кулемар, І. Сімонс, Р* Павлишин, 
В. Гродзик, В, Гілбертсон, Н, Восвідка, С* Ваврик, 
М. Ляхета, Ю. Ясинський. 

Цс лише невелика частина тісї великої програми 
церковного будівництва, що розгорнулося в україн^ 
ській західній діаспорі в другій половині XX століття. 
Переважну більшість церков парафії будували влас¬ 
ними силами, замовляючи проекти місцевим архітек¬ 
турним бюро або фірмам* У віддалених од вели¬ 
ких міст районах споруджувалися невеликі дерев’яні 
церковці на сорок-п’ятдесят віруючих; вихідці з пев¬ 
них областей У країни бажали, щоб такі церковці були 
в гуцульському, подільському, волинському, буковин¬ 
ському чи ще якомусь ^стилЬ. Тому, поряд із капі¬ 
тальним храмовим будівництвом, розвинулася народна 
архітектурна творчість: теслі згадали й відновили тра¬ 
диції дерев'яного будівництва <їу зруб^» *у закид*, 
виготовляли ҐОНТ, черепицю. Такі церковці й каплиці 
в народному дусі споруджувалися й продовжують спо¬ 
руджуватися нз так знаних ^хуторах)^, тобто віддале¬ 
них фермах українських хліборобів у степах Канади, 
США, на безкраїх рівнинах Бразилії, Аргентини, 
Австралії* Проте архітектура цих храмів має велике 
значення й для професіоналів, особливо неукраїн¬ 
ського походження; адже ці фахівці можуть вивчити 
й осягнути суттєві форми українського храму й запро¬ 
вадити їх у власних проектах. 

Так само архітектура є визначальним моментом 
для різьби іконостасів і малювання ікон. Згідно з 
віковічними традиціями Української Церкви, парафії 
в діаспорі збудовані на широких демократичних заса¬ 
дах: клір ЗДІЙСНЮЄ духовну опіку, а громадам мирян 
належить повне й виняткове право на церковне майно. 
Тому все, що стосується мистецтва храму, вирішу- 
єггься спільнотою, піддасться обговорсплю та дискусії, 
никснуєі'ься за згодою більпюсті віруючих. Громади ж 
мають, як нравюю, винажену з естетичного погляду 
позицію: стиль іконостаса й ікон має узгоджуватися 
зі стилем храму. Домагатися такої суголосності архі¬ 
тектури, різьби і малярства було порівняно просто в 
першій половині та середині XX столігія, коли грома¬ 


ди запрошували різьбярів, котрі знали традиції, мотиви 
й технічні засоби декоративної іконостасної різьби 
ще з України. Проте з часом таких майстрів сіавало 
все менше, і громади змушені були звертатися до 
деревообробних фірм, які на цих традиціях не розумі¬ 
лися* Отже, потрібно було ВИГ01 ОЙЛЯТИ детальні проек¬ 
ти іконостасів з урахуванням архітектурного стилю 
церкви й ма-іярського стилю ікон* У СІІІА та Канаді 
заведено такий порядок, що іконостас планує архітек¬ 
тор храму чн маляр ікон. Цим зменшується або й 
виключається можливість еклектичних рішень. 

Коріння української ікони діаспори міститься, зви¬ 
чайно, в Україні. В українському секторі Музею 
Цивілізацій у столиці Канади місті Оттаві зберігаються 
народні ікони, привезені першими групами переселен¬ 
ців з України наприкінці XIX століття. Такі ікони 
були встановлені в першій збудованій на канадській 
землі 1899 року православній українській дерев'яній 
церкві святого Михайла в Гардеитоні, у провінції 
Манітоба Втім, ще й на початку XX століття в 
церквах українців за океаном установлювалися приве¬ 
зені з Батьківщини ікони. Пізніше, коли в Канаді та 
інших країнах з’явилися перші ікономалярі, ці про¬ 
стенькі невеликі ікони були забрані по домівках і 
музеях як спогад про Україну, а натомість встановлені 
лові, більші, справді іконостасні образи. Зібрання на¬ 
родних ікон згадаїюга Музею Цившізацій — це, за 
словами куратора українського сектора музею доктора 
Роберта-Бої дана Климаша, лише невелика частина 
ікон, привезених еміїрантами. Інші зберігаються в 
музеях провінцій, єпархіальних та парафіяльних зі¬ 
браннях і в громадян удома Найбільша цінніпь, 
яку взяли з собою убогі українські емігранти,— це 
фольклор: усний, пісенний, образотворчий. Він при¬ 
жився в громадах і продовжує рясно родити вже сто 
років—у четвертому й навіть п'ятому поколіннях 
української діаспори Розвиток української ікони 
тут також узяв свій початок із фольклорного річища 
й тривав до кінця першої світової війни. На цих іконах 
ми бачимо повністю європеїзовані, українізовані лики 
Ісуса Христа, Богородиці, апостолів, святих; постаті 
трактовані осяжіїо, помітна тенденція до декоратив¬ 
ності* Ті образй намальовані іш різних матеріалах — 
загрунтоваїіому полотні, дошках, фанері, картоні, 
блясі* 

Зародження професійного ікопома-іярства за океа¬ 
ном пов'язане з діяльністю Петра Липинського 
(1888 —1975 рр.>, котрий прибув до Канади з Гали¬ 
чини після першої світової війни як сформований мис- 
тець. Навчався він у парафіяльній ікономалярській 
майстерні в місті Гусятині, потім у майстерні Почаїв- 
ської лаври; малював ікони, близькі до стилю класи¬ 
цизму для церков Тернопільщини. За 50 років твор¬ 
чості в Канаді Лиліїнський виконував ікони й настінні 
малювання для 40 храмів греко-католицьких і право¬ 
славних громад провінцій центральної і західної Ка¬ 
нади — Манітоби, Саскачевану та Альберти Метод 
його праці відзначається професійністю підходу до 
кожної деталі й кожного етапу виготовлення іконо¬ 
стаса* Він виконував шкіци загальної композиції, потім 
опрацьовував окремі вузли, яруси й, нарешті, окремі 
ікони. Усі складові мають викінчений вигляд, адже 
вони подавалися на розгляд церковної фомади* Про¬ 
екти ікон Липипськнй малював акварельними фарба¬ 
ми, як і проекти обрамлень, колонок, орнаментів* 

Йоіч} іконостаси дещо одноманітні за конструк¬ 
цією* Вони сісгіадакїгься з трьох, чотирьох або п'яти 
ярусів, а рами для кожного ярусу досить подібні в усіх 
Іконостасах. Липипськнй мало використовував рослин¬ 
ні мотиви, але багато уваги приділяв архітектонічній 
цілісності. Єдина варіантність, яку він допускав у на¬ 
місник іконах,— це або сидячі постаті Христа й Боп>~ 
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родиці, або стоячі. Проте вІп різіюманітиіідий у дета¬ 
лях, комлонунанні складок одягу, у нюансах кольорів 

і грі СВІТЛОІ'ІНІ 

У МІЖВОЄННИЙ період у Канаді працювали ще двоє 
професійних українських ікоііомалярів, які ііржкали в 
цю країну з навичками й досвідом праці у своїй 
галузі. Перший із них — Павло Заболотний — малю¬ 
вав у 30-ті роки ікони в стилі класицизму, нк і Петро 
Липинський. Як свідчить повністю виконаний ним 
іконостас і стінописи в греко-католицькій церкві в місті 
Айтуні, лровінціті Саскачеван (1939—1940 рр.)^ Павло 
Заболотний майстерно будував композицію, володіючи 
при цьому різноманітними засобами академічного 
малярства. На жаль, біографія його не вивчена, Не 
виключено, що він закінчив якусь добру малярську 
школу, можливо навіть академію, бо його рисунок 
вражає точністю, викіичєїіістю, а манера характери¬ 
зується багатством підмальовок, впевненістю письма. 

Другий із згаданих мистців — Степан Меуш — 
малював Іконостас І стіни у великому за розмірами 
храмі Богородиці — Невтомної Допомоги в місті 
Йорктоні, також у провінції Саскачеван (1939— 
1941 ррЛ. На відміну від Липинського та Заболот¬ 
ного» Степан Меуш зображував постаті в активній дії, 
у драматизованих позах, із виразами глибоких почут¬ 
тів на їхніх ликах. Це особливо помітно в стіноїіисі, 
присвяченому різним періодам життя діви Марії, від^ 
повідно до назви церкви. Одяг на персонажах мальов¬ 
ничо розвівається, наче вони йдуть назустріч рвучкому 
вітрові. Цей додатковий динамічішн акцент наповнює 
храм відчуттям якогось нестримного руху і справляє 
сильний декоративний ефект, З іншого ^ку, ікони зма¬ 
льовані у великих формах, широкими мазками, а по¬ 
статі святих відзначаються осяжністю й масивністю. 

Створення ситуації якогось переборення простору, 
опір невидимій силі пов’язує малярство Меуша в 
Йорктонському храмі з деякими характерними рисами 
стилю барокко, хоч в іконографічних моментах і в 
колориті майстер ближчий до класицизму. Великий 
купол церкви та склеиініїя Меуш заповнив образами 
Бога-Отця, [суса Христа І сценою коронування Бого¬ 
родиці. Постаті намальовані в небесному просторі, у 
якому пливуть хмари й літають аяііели (їх аж сто 
п'ятдесят сім). Це відчуття безмежного простору 
й швидкого руху — свідчення свідомот вибору мист- 
цем барокко як вихідного стилю для створення мону¬ 
ментального образу цілого інтер'єру храму, підкрес¬ 
лення його своєрідної архітектури 

З нечисленних прикладів творчості малярів- 
професіоналів на ниві сакрального мистецтва до¬ 
воєнного періоду випливає й окреслюється тенденція, 
яка набуде ще чіткіших обрисів після другої світової 
війни: теїщенція <фстр05^ — повернення до колишніх 
мистецьких стилів ікон в Україні^ але вже в новому 
поєднанні та осмисленні, У минулі віки стилі спливали 
широко й повільно, як хвилі океану: вони ритмічно 
змінювали один одного, іноді напливали о^щн на 
ОДНО] о. Тепер ця багатовікова панорама лежала перед 
очима нових поколінь мистців завдяки збереженим 
від кожної епохи й кожного стилю — хоч і нечислен¬ 
них, але визначних пам'яток ікономалярства. Опинив¬ 
шись в чужих І далеких від України культурних та 
етнічних середовищахн наші мистці припадали до дже¬ 
рел минулого, як спраглий мандрівник—до чистої 
води з криниці: на чужині це далеке рідне сприйма¬ 
лося з особливою іостротою. 

Академічна освіта XX віку ще бЬтьше, ніж у 
XIX столітті, виховувала індивідуальність миетця, 
його неодмінне жадання мати щось своє у творчості. 
Ця система виключала наслідування чогось — будь- 
де і будь у чому, навіть у вічно традиційному іконо- 
малярстві. Тому ті малярі-професіонали, які по війні 


опинилися в Західній Європі, Північній і Півдемній 
Америці, Австралії, не могли прямо ііасл іду вати ні 
ікон візантннізиу, ні ренесансу, ні барокко й рококо, 
ні романтизму й класицизму. Але вони могли скори¬ 
статися якимись рисами одного чи кількох із цих ста¬ 
рих стилів як вихідним джерелом для нового стиле- 
твореннй. Таким чином, <!ретр05^ набувало характеру 
стильового синкретизму, тобто спокійного, вмотивова- 
ноію об'єднання рис давніх стилів. Характерно, що 
чим ближчим був стиль до нашого часу, тим менше 
він мав прихильників. За винятком Липинського та 
Заболотного, класицизмом на Заході майже ніхто не 
цікавився. А от до візантинізму був особливо підви¬ 
щений інтерес. Потім — до ренесансу й ще далі — 
до барокко. 

Процес єднання стилів — тонка й відповідальна 
творча праця. Щоб не обернутися грубою еклектикою, 
вона вимагає таланту, чуття ікони давньої й сучасної. 
Саме тому вдалі спроби стильових об'єднань в укра¬ 
їнській іконі на Заході зроблені справжніми майстра¬ 
ми — <!(патріархами)і> нашого малярства — Петром Хо¬ 
лодним, Юрієм Новосільським, Святославом Гордин- 
ським, Михайлом Осінчуком, Петром Андрусевим, 
Теодором Бараном, ЮвеналІєм Мокрицьким, Михай¬ 
лом Дмитренком, Іваном Денисенком, Станіславом 
Конаш-Конашевичем. 

Петро Холодний <1902—^1990 рр,) — син відомого 
вченого і миетця Петра Івановича Холодноію; рано 
виявив свій талант водночас у трьох видах образотвор¬ 
чою мистецтва: ма;іярстві, графіці, скульптурі. Його 
довоєнний творчий доробок загинув під час другої 
світової війни. 1950 року Петро Холодний поселився 
у США. Головним в його творчості стає ікономалю- 
вання. Здобув він визнання й у графіці (як ілюстратор 
видань Наукового Товариства імені Тараса Шевченка 
та Вільної Української Академії Наук у США, творів 
українських письменників діаспори, автор багатьох 
майстерно виконаних рисунків комах). У царині 
скульптури Петро Холодний спорудив ряд пам'ятни¬ 
ків на Українському ііаціоиальїіому цвинтарі-гіантсоні 
в Саут-Бавнд-Бруку, штат Нью-Джерсі. Світову славу 
Петро Холодний здобув сорокарічною працею в ікоио- 
малярстві. Цілі іконостаси, їхні фрагменти виконав 
майстер для українських кафедральних православних 
соборів — святого Володимира в Нью-Йорку І святого 
Андрія в передмісті Вашингтона — Сііївер-Сіірінгу: 
для храму-пам'ятиика свяіхн’О Андрія в Саут-Бавнд- 
Бруку, церкви святого Івана Хрестителя в Гантері 
й проекти вітражів обору святого Юрія Змієборця 
в Нью-Йорку. Для української православної церкви в 
місті Глен^Спеї, де мешкав на схилі жипя, виконав 
запрестольний образ Боюматері — одну з найбільших 
за розмірами українських Богородичних ікон у США. 
Ікони пензля Петра Холодного є також у приватних 
зібраннях, наприклад, у дікаря-хірурга Юрія Сая в 
штаті Нью-Джерсі, у музеях. Багато років майстер був 
науковим радником Українського музею в Нью-Йорку. 

З арсеналу засобів, які пов'язують творчість 
Петра Холодного з українсько-візантійським стилем 
ікон, відзначимо площинність і чітку локалізацію ко¬ 
льорів. Ці засоби він використовував у притаманний 
йому спосіб — органічної єдності лінійно-контурних 
форм. Добираючи контурні лінії різної товщини й 
плавності, мистець домагався надзвичайної пластич¬ 
ності образу. За виї’ончеким колоритом, ритмікою пло¬ 
щин І ліній такі відомі Ікони Холодного, як Богоро¬ 
диця Ніжності, Благовіщення, Різдво Хрисюне, стоять 
на рівні візантійських ікон давньої константинополь¬ 
ської школи. 

Ікони Петра Холодного близькі до ікон пізньога 
періоду Візантійської імперії; у мистецтвознавстві 
стиль цього періоду дещо умовно називають *палеоло- 
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пвським!>, пов’язуючи його з останньою династією ві¬ 
зантійських імператорів — Палсологів. У цей час, 
тобто в XII[ — ХТУ століттях, в іконах Візантії, зокре¬ 
ма в іконах столичного константинопольського письма, 
помітні ознаки наближення епохи Відродження — це 
доба Проторенесансу. Те ж саме спостерігаймо й у 
сакральному мистецтві Італії — в картинах і фресках 
Чимабуе. Джотто, Дуччо, СІмоне Мартіні, Амброджо 
Лоренцеггі, Андреа Пізано. Яку Візантії, так і в Іта¬ 
лії, особливо у творчості майстрів Сіени та Флоренції, 
у XIII—XIV століттях яскраво виявилися лередвідро- 
дженські риси — драматичне напруження дії, 
психологічна глибина образів, концентрація уваги на 
розвиткові сюжету, прояснення палітри. Глибока лю¬ 
дяність, душевні переживання характеризують образи 
Христа, Богородиці й на іконах Холодного, стильово 
близьких до мистецтва ХМ І—XIV століть у тодішніх 
передових у мистецькому відношенні країнах. 

Інші прихильники візантійської ікони, наприклад 
Юрій Новосільський, зверталися до суворішого стилю, 
так званого комнінівського, пов’язаного з імператор¬ 
ською династією КомнІнів, попередників Палсологів, 
Кілька іконостасів Юрія Новосільського в греко- 
католицьких храмах українців у Польщі, а також його 
стінописи н українській греко-католицькій церкві свя¬ 
того Андрія в південно французькому місті Лурді, де 
було проголошено чудотворне з’явлення Діви Марії,— 
вирізняються аскетизмом і підкресленою суворістю 
зображень святих; ця суворість ііоццнується з напру¬ 
женістю, з якимось містичним випромінюванням 
трансцендентальної (позасвідомої, потойбічної) енер¬ 
гії. Новосільський обирає темні, глибоко насичені 
кольори, які домінують у всіх образах іконостаса 
(наприклад, в іконостасі української греко “католиць¬ 
кої каплиці у Вищій Духовній Семінарії н Любліні, 
в якому панує темна коричнево-брунатна гама кольо¬ 
рів) або в СТІНОПИС! (як-от, синьо-кобальтовий тон 
фресок церкви святого Андрія в Лурді). Змальовані 
Нойосільським святі — цс глибокі старці з довгими 
клиноподібними бородами й такими ж клніюподіб- 
ними, майже чорЕзими тінями під очима, на впалих, 
висохлих щоках. Іноді мистєць малював лики черво¬ 
ними, могйи переповненими крайнім напруженням, 
підсилено іострими й колючими поглядами очей, котрі 
дивилися з глибоких тіней. Це якраз той суворий 
стиль, що був поширений у Візантії в післяІконо- 
борський період і в якому відбилися драматизм, а то й 
трагізм жорстокої майже 116-літньої релігійно-грома¬ 
дянської війни. 

До послідовників візантійських стилів — комнінів¬ 
ського й палеолоіівського — серед мистцін україн¬ 
ської діаспори можна ніднссти ще Юрія Козака, Павла 
Лопату, Мирона Білинського, Олександра Дяченка- 
Кочмана, Андрія Харину (усі зі США) Тараса Сні- 
гуровича (Канада). Та все ж, до суто візантійських 
стилів, як і до стилю ікон Київської РусІ-України, 
тяжіє не така вже й значна частина майстрів україн¬ 
ської ікони. Більшість шукає різних варіантів стильо¬ 
вого синтезу, де візантиііізм часто править за основу, 
але при цьому враховунугься й інші стильові нашару¬ 
вання. Найчастіше згаданий синтез будувався на поєд¬ 
нанні таких рис: візантииізм — ренесанс, візанти- 
нізм ™ барежко, візантииізм — класицизм. Менш по¬ 
ширене явище — цс об'єднання ренесансу й барокко 
та ренесансу й романтизму. Окрему і рупу складають 
ікономалярі модерністського та експериментальног’о 
спрямування, ЯКІ не враховують давніх стилів маляр¬ 
ства або враховують по-своєму, суб’єктивно. Та спіль¬ 
ною рисою для всіх шукань і напрямів у сучасній 
українській іконі в щаспорі є прагнення до особистоіч) 
розуміння й трактування ікони, власне ставлення до 
світової н національної ікономалярськоГ спадщини. 


Помітною постаттю н церковному мистецтві укра¬ 
їнської діаспори другої половини XX століття був 
Святослав Гординський (ЮТ6—1993 рр ). Він при¬ 
йшов до мистецтва ікони вже сформованим мистцем, 
після того, як 1949 року переїхав із Мюнхена до 
США. Гординський оселився в місті Верона, плат 
Нью-Джерсі, недалеко від Нью-Йорка; він багато років 
працював у майстерні на горішньому поверсі славет¬ 
ного Українського Інституту Америки в Нью-Йорку, 
поблизу Метрополітальноіо музею. В Україні Гордин- 
ський сформувався як світський маляр і, мабуть, ні¬ 
коли б не зайнявся Іконою, якби не еміграція за 
океан і не потреба храмів численних українських 
громад у США, Канаді, Італії в добрих іконостасах 
та іконах. 

Ікони Святослава Гординськоіх> стильово ґрунту¬ 
ються на візантійській естетиці. Але його інтерпрета¬ 
ція святого образу — іншого порядку, ніж у Петра 
Холодного. Майстер, що мав репутацію найбільшого 
авторитету в галузі українського Ікономалярства на 
Заході, сформулював своє ставлення до ішствізантій- 
ських змін в українському іконописі так: * Найбільшої 
шкоди традиційній іконі, з її усталеними формальними 
вартостями, завдав відхід від давньої дисципліни, ком¬ 
позиційної! формально-технічної.,. Іконописці почали, 
не завжди критично, переробляти мотиви різних релі¬ 
гійних сцен з гравюр, через що вносили в Ікону не 
^їавжди оправдані елементи чужих стилів, побуту, 
архітектури, типажу. До того Іконописець, як правило, 
не вживав моделя, який для західного мистця був 
справою найпершої важности. В результаті це почало 
давати твори іконографії, де не раз під загальною 
зверхньою пишнотою ховалися сумнівна анатомія тіла, 
фантастичні складки одеж, що нелогічно спадали вниз, 
драматичні, але непевні своєю театральністю рухи 
тощо. Тут часто виступають наверх риси учеництва н 
ремесництва, які в Іконі, що її головним завданням 
було втримання традиції, були явищем радше додат’ 
нім^ 

І сумнівна анатомія, і фантастичні складки, і дра¬ 
матичні рухи — це ознаки барокко в іконі. Гордин¬ 
ський не був його прихильником, хоч, як свідчать збе¬ 
режені пам’ятки, майстри створили багато високопро- 
фесійних ікон у стилі барокко, де постаті, складки 
одягу, рухи памальоваїїі бездоганно. Риси барокко 
справді відсутні у творчості Гординського, зате харак¬ 
терною ознакою індивідуальної манери майстра є 
сплав візантинізму з ренесансним стилем, Візантииізм 
Гординськош — то пізній, ііалеологІвськик візанти- 
нізм із виразним відчуттям Ідей передренесансної 
доби, що їх майстер наповнює справжнім гуманізмом 
і гармонійністю. Традиційні схеми ікон іконостасних 
чинів (намісного, молільного, святкового, апостоль¬ 
ського) Гординський наповнює рівновагою й гармо¬ 
нією. Прориси, лінії, контури чи не найбільше пов’я¬ 
зують ікони Гординського з візантинізмом. Але це 
щедре використання лінійності не знаходить підтвер¬ 
дження у, здавалося б, логічній плоїциииостІ, яка у 
Візантії завжди супроводжувала лінеарність. Мистєць 
трактує постаті осяжно й у прямій перспективі- 
Іконографія образів Гординського поєднує в собі 
компроміс між східним ликом і європейським облич¬ 
чям, про ІДО, зокрема, свідчать його ікони для кількох 
церков Вінніпега й цілого іконостаса для церкви свя¬ 
тих Петра й Павла в Саскатуні, виконані в 1975 — 
1976 роках. 

Звертаючись поряд з ікоиомалярством до мозаїки, 
майстер і тут у характерному для Візантії, балкан- 
ських країн та Київської Русі-України монументаль¬ 
ному мистецтві, лишився на візанто-ренесансному сти¬ 
льовому пограниччс Наприкінці 60-х років Гордин¬ 
ський одержав запрошення від предстоятеля УГК.Ц 
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карданала Йосифа Сліпого — розмалювати в мозаїч¬ 
ній техніці інтер'єр збудованого в 1%7—196У роках 
українеіїкого кафедрального собору святої Софії в 
Римі — на віа Боччеа, 478 (архітектор — італієць Лю- 
чіо ді Стефано). Свій вибір недавній в’язень ГУЛАГу 
кардинал Сліпий зупинив Еіа Гординському з огляду 
на його знання та досвід як ікоііомаляра візантиніст- 
ського, протореиесансного спрямування, що його лю¬ 
бив сам кардинал. 

Гординський опрацював систему мозаїк, подібну в 
основних композиційних вузлах до системи мозаїк 
Софи Київської (^Христос Вседержитель^ у склепінні 
під куполом, ^(Причаетя апостолів!^ у центральній 
апсиді). Але додав ще кшька нових біблійних сюжетів 
{^Сотворіння Всесвіту^, ^Нагірна проповідь#) та сцен 
з історії Української Церкви раннього періоду (<1 Воло¬ 
димир Великий#, ^(Княгиня Ольга#, ^Ярослав Мудрий#, 
^Володимир Мономах#, ^Данило Паломник#, «Нестор 
Літописець» та інші). При освяченні собору 27— 
28 вересня 1969 року напою Римським Павлом VI і 
кардиналом Йоснфом Сліпим була вкрита мозаїками 
лише центральна апсида. Повністю завершено оздо- 
блення собору мозаїками до Мілленіума — свята 
тисячоліття хрещення Київської Русі-України 
(1988 р.). Упродовж усього цього часу Гординський 
жив то в Римі, то в себе у Вероні, Проекти мозаїк 
натурального розміру він опрацьовував переважно у 
своїй робітні в Українському Інституті Америки. За 
цими ескізами мозаїсти на чолі з досвідченим фахів¬ 
цем Італійцем Марко Монтїчеллі в Римі вкривали 
венеційською мозаїкою* метр за метром, увесь собор — 
від купола до підлоги Унікальність храму як тако¬ 
го, що цілком укритий мозаїками (іншоїю повністю 
мозаїчного собору сьогодні нема ніде), доповнюсться 
високою мистецькою якістю мозаїк- Тут поєднані кон- 
турно-лінійні засоби, характерні для візантинізму, з 
тоновими, в-'іастиБИми ренесансному стилеві Прияер^ 
тають увагу вільні рухи персонажів, відсутність у них 
напруження. Усе підпорядковано завданню створити 
відчуття гармонії. 1 це помітно як у формі малярства, 
так і в змісті сцен: Володимир Мономах зображений 
із книжкою ^Повчання дітям#. Його поза віїьна й 
природна для людини, яка працює над книжкою. Пере¬ 
дача руку тут далека від традиційного ієратизму^ 
Постать Володимира Мономаха зображена в русі* але 
цей рух — без напруження, як то спостерігаємо в 
багатьох творах сакрального мистецтва. Переборення 
мистцем ієратизму в показі характч^ру, настрою та 
руху доповнюсться ще одним суто ренесансним за¬ 
собом — розкритим углиб простором, збудованим за 
законом прямої перспективи. У мозаїці «Сотворіння 
Всесвіт^# на південній стіні під склепінням собору свя¬ 
тої Софії н Римі бачимо розгорнений краєвид з озером* 
деревами, з дикою та свійською живністю. Як І давні 
українські майстри монументального малярства, Гор- 
дннський будував сцени так* що в одних випадках 
умовні зображення переходять у реалістичні, в інших 
площинна форма переходить в осяжну, ще в інших 
вічний простір раю — із всеохоплюючим золотим сяй¬ 
вом — переходить у земний, сповнений грою світла й 
ТІНІ простір. Гординський робив ці сполучення на 
основі глибокого вивчення української сакральної іко¬ 
нографії І, звичайно, не без логічно обґрунтованої 
творчої фантазії. 

Такими самими поєднаннями візантипіз^^ з рене¬ 
сансом відзначаються й ікони Г орди не їжо го. їх можна 
вирізнити серед ікон ІНШИХ майстрів особливим теп¬ 
лим колоритом, лагідними і вродливими ликами свя¬ 
тих. Ще з 50-х років, коли Гордцнський почав малю¬ 
вати ікони для українських церков у містах і містечках 
східного узбережжя США, він вибрав певні типажі 
облич для головних образів християнської Іконографії, 


як вони представлені в іконостасах. Ці лики не лише 
зорієнтовані на український типаж облич, а й ретельно 
підібрані щодо вроди. Тут майстер дотримувався дав¬ 
ніх вимог про неодмінну духовність іконного лику, 
але дещо ігнорував другу частину цих вимог* що святі 
нібито не повинні бути дуже гарними на вроду. Він 
прийняв ренесансну концепцію—про невіддільність 
краси духовної від краси фізичної. Ця краса навіює 
віруючій людині побожність та естетичну насолоду 
одночасно. 

Може, найхарактернішою Іконою Гординськоію в 
цьому відношенні є всісус Христос зі святим Володими¬ 
ром і святим Йосафатом# — для запрестольної стіни 
в каплиці Української Колегії святото Йосафата в 
Римі (1970 р.). Господь на престолі змальований із 
точним дотриманням візантійської палеологівської 
іконографії — аж до лінійних прорисів складок одягу 
та пробітів на свяюму лику Ісуса. Проте лик Господа 
не є візантійський, а радше слов'янський, україн¬ 
ський. Це ще ясніше підкреслено в ликах прсдстои- 
чих “ святого Володимира й святого Йосафата, які є 
натхненні, прекрасні й побожні водночас. Уся ікона 
витримана в колориті теплого червінного золота, по¬ 
єднаного з голубим і брунатно-бронзовим кольорами. 
У композиїдійпому плані ця велика* справді монумен¬ 
тальна ікона являє собою своєрідний український 
чин Моління (Дсйзиса), де традиційні місця Богоро¬ 
диці та Івана Хрестителя займають Володимир із 
макетом Десятинної церкви й атрибутами хрещення 
та державництва — праворуч куса; і мученик Йоса- 
фат — з атрибутами архієрея й макетом Полоцькою 
собору, де він був архієпископом у XVIі столітті 

Гординський став видатним майстром ікони-віт- 
ража. Хоч для України вітраж загалом не характерний, 
але він поширився в українських церквах на Заході 
в XX столітті,— мабуть, під впливом католицького й 
протестантського храмовлаштуваннн. Більшість одно- 
й багатофії’урних вітражів спроектовані й виконані 
західними фахівцями й у західних-таки традиціях. 
Гординський же трактував вітраж як своєрідну ікону 
для вікна — він дотримувався іконної лінійно-пло¬ 
щинної стилізації, освячених традицією символічних 
кольорів, відповідної іконографії. Серед багатьох 
і копо-вітражі в Гординського особливою красою виріз¬ 
няються вітражі з образами Володимира й Ольги в 
уже згаданій Колегії святого Йосафата в Римі. Хре- 
іцате тло чудово узгоджене з геометри зона ним деко¬ 
ром вітражів, а червоні, сині, бузкові, брунатні кольо¬ 
ри князівських убрань створюють враження переливів 
на коштовних каменях, 

У Горлднського було розвинене почуття майстра- 
монумснталіста. Навіть в іконі, яка належить до кате¬ 
горії стаіікових мистецтв, помітне його прагнення ви¬ 
ражатися піднесепо-урочистою й величною мовою 
монументаліста. Римський період творчості Гордин- 
ського як мистця сакральних образів відзначався 
особливим злетом його монументалістською мислен¬ 
ня. Мабуть* тут не обійшлося й без впливу атмосфери 
^хвічного міста#, і і рандіозності праці самого Гордин¬ 
ського над мозаїками для собору святої Софії. Одно¬ 
часно з проектами мозаїк він спроектував іконостас 
для 1 ЩОГО собору з мармуру й позолоченого металу. 
Іконостас схва^тили ієрархи УГКЦ та віруючі. Його 
прийняв і майстер, якому належало заповнити іконо¬ 
стас образами — видатний мистець, чернець україн¬ 
ського монашого згромадження братів-студитів Юве¬ 
налій Мокрицький (народився в 1911 р.). Різьба в 
мармурі, лиття з металу, позолота належать відомому 
італійському скульпторові Уго Маццеї* який* до речі, 
виконав мармурові статуї Тараса Шевченка перед 
Українським Католицьким Університетом в Римі й 
трьох ангелів для фонтана <(Свята Трійця# на майдані 
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перед собором святої Софії. Таким чином, майдан у 
престижному районі Рима дістав цілісне архітектурне 
завершення. 

Ікони нешля Ювеналій Мокрицько[Ч> в соборі 
святої Софії в Римі є одним із най видатніших досяг¬ 
нень українського ікономалювачнд в XX столітті. Усім 
своїм ладом 26 образів Іконостаса добре узгоджені з 
мозаїчним малярством Гординського. Обидва майстри 
дотримувалися того самого стильовоіто синтезу — ві¬ 
зантійсько-ренесансного, й також виходили з подібних 
іконографічних іірніїі^ипів — орієнтації па український 
типаж облич. Основою колористичної гами ікон Мок- 
рицький обрав <(золоту системуподібно до тогОї як 
цс зробив і Гординський у мозаїках. Класична точ¬ 
ність зображення постатей І лагідність святих ликів, 
без найменшого виразу суворості, також єднає манеру 
Мокрицького з манерою Гординського. 

Мокрицький здобув вищу мистецьку освіту в ака¬ 
деміях мистецтв у Празі й Відні, м до цього вчився 
ікономалярству в майстерні студитів, якою опікувався 
митрополит Шептицький. Крім тога. Ювеналій Мок- 
рицький одержав добру богословську освіту у Львові 
та Празі, Задовго до Свят о-Софійського іконостаса 
він намалював чимало окремих ікон у Німеччині 
(1948^1950 ррЛ. Італії (1950—1955 рр.) та Канаді 
(1956—1963 рр.). Свято-Софійський іконостас сггець 
Ювенз-іій виконував на переломі 60-х і 70-х років 
XX століття — після того, як собор був закінчений і 
тривало його оздоблення мозаїками. Майстерні отця 
Ювеналія в ці роки містилися у двох монастирях в 
околицях рима — Гротпаферрата І Студіоії 

Іконостас складається з трьох ярусів — пределли, 
намісного і святкового; отже, він невисокий і дає змогу 
віруючим споглядати всю горішню частину апсиди з 
мозаїчними сценами Бога-Отця, Моління та Євхари¬ 
стії. Іконостас спроектовано так, ідо над іщрською 
брамою, дияконськими дверима й наміснимн іконами 
залишається достатньо простору, щоб можна було по- 
бачити орнаменти в долішній частині апсиди, безло^ 
середньо за престолом. Солея перед іконостасом неви¬ 
сока, викладена дзеркально шліфованим мармуром 
світло-коричне ЙОГО кольору з білими прожилками: на 
поверхні лискучого мармуру, мов на плесі води, 
віддзеркалюється весь іконостас. На ажурній позоло¬ 
ченій царській брамі, на двох стулках, зображені на 
повен зріст єваніелїсти, а над ними — сцена Благо¬ 
віщення. На північних дияконських дверях — образ 
диякона-мученика Стефана, на південних — образ 
іншого диякона — Романа Солоякоспівцл* Увінчаний 
ікошхтас семираменним хрестом із Розп’яттям. Цей 
хрест нагадує відоме Розп’яття Італійського майстра 
Проі'оренесансу з Флоренції Чимабуе (близько 1240— 
[302 рр.), який прославився своїми картинами й фрес¬ 
ками в так званій «імапьєра грека^Е» — грецькій манері, 
сповненій надзвичайними драматизмом і духовною 
силою. 

На іконостасі пензля Мокрицького нема таких 
обов’язкових ярусів, як апостольський і пророчий. 
Нема на ньому й сцен Моління й Таємної Вечері. 
Однак ці образи репрезентовані на мозаїках апсиди (у 
чинах Моління та Євхаристії); відсутність же зобра¬ 
жень пророків компенсується чотирма старозаповіт- 
нимн іконами пределли із зображенням принесення 
жертви Авелем, Мелхіседеком, Авраамом і Мойсеєм, 
а також величною мозаїкою на тему книги оБу гтя]^ — 
«Сстйоріпня світу». Таким чином, мозаїки та ікони, 
доновнюючи одні одних, компонують достатню повно¬ 
ту репрезентації основних образів Біблік 

У наповненому спокійним золотавим світлом собо¬ 
рі іконостасові належить центральне місце. Його кра¬ 
са усвідомлюється при зосередженому вивченні. Він 
задуманий для молитовної медитації під час відправ¬ 


лення Божественної Літургії та інших служінь. Чотири 
намісиі ікони (Ісуса Христа, Богародиці, Миколи 
Чудотворця та Йосипа Обручника) відрізняються від 
образів предеіьіи й святкового ярусу своїми збільше¬ 
ними розмірами. За стилем виконання вони анало- 
гують галицьким ренесансним іконам другої половини 
XVI та першої половини XVII століть. їхня візантій¬ 
ська основа набула особливої гаїлош й ніжності, 
характерних ддя мистецтва егіохії Відродження, Тут 
лема напруженості та надмірної суворості, що їх на¬ 
віюють візантійські ікони. Духовність ікон пензля 
Мокрицького будується на вираженні почуттів мило¬ 
сердя й любові. Наприклад, у Богородиці Одигітрії 
втілено Ідеальний образ материнства — спільний для 
східної Ікони й західної картини ~ Мадонни- 

Усякій барві Мокрищїкий зумів надати теплоти, 
яка гарно єднає колорит ікон із колоритом мозаїк. 
Золоте тло ікон т рівномірне, а наче з переливами, 
з мінливою світлоиосіїістю, як І мозаїк. Впадає в око 
однотипність композиції та зовнішня подібність ликів 
святого Миколи Чудотворця, святого Йосипа Обруч¬ 
ника (з намісного ярусу іконостаса) І святого Кли- 
меита - пани Римськога (запрестольний образ). 
Мистець змалював усіх худорлявими, з короткими 
кучерявими бороддми й усімн іншими подібними ри¬ 
сами. Виглядає, що ця схожість не випадкова: для 
всіх трьох святих притаманні жертовність, палка лю¬ 
бов до Бога та людей, мудрість. Це відповідає харак¬ 
терові й назві собору (Софії — премудрості Божої). 
Крім тою, поряд із собором розташований Україн¬ 
ський Католицький Університет, названий ім’ям чет¬ 
вертою папи Римського Климента. 

Поважний доробок Ювеналія Мокрицького для 
українських храмів Канади та США. Тут є його окремі 
ікони — запрестольні чи для намісник ярусів; а от для 
грек о-католицької церкви святою Йосафата в амери¬ 
канському місті Пармі, штат Огайо, він створив цілий 
іконостас (1987 р.) —у своєму візантійсько-ренесан¬ 
сному стильовому ключі, але з новими пошуками в 
ділянках композиції й колориту. Ікони Пармськога 
іконостаса видовжені, підкреслено монументалізовані. 
Мистець використовує обмежену й стриману гаму ко¬ 
льорів, із переважанням черво но-брунатного й темно- 
синього, а також акцентує чіткість контурних ліній. 
Од цього форма стає надмірно катеюричною^ позбав¬ 
леною тої тремтливості й мальовничості» що скрізь 
виявдтялася у Свято-Софійському іконостасі в Римі. 
Серед одиничних ікон пензля Мокрицького великою 
силою духовності вирізняється чудотворна Студитеька 
ікона Божої Матері Одигітрії для українського чоло¬ 
вічого монастиря ^Студіон!^ у містечку Марі но поблизу 
Рима, 

Органічним єднанням характерних рис Іконома- 
лярстаа Київської Русі-України та ренесансного стилю 
відзначаються ікони й мозаїки Христини Дохват (на¬ 
родилася в 1934 р.). Мисткиня високого таланту ніби 
народжена для нового піднесення сакрального мисте¬ 
цтва, Вже близько сорока років вона працює на цій 
благодатній ниві, хоча з юних літ готувалася стати 
дизайнером. У десятирічному віці (1944 р.) Хркстина 
разом із матір’ю й сестрою залишила рідне село Бур- 
капів Бережанського району на Тернопільщині (батько 
загинув під час сталінських чисток української інтелі¬ 
генції в Західній Україні — після горезвісного визво¬ 
лення:? 1939 року). Словаччина, Австрія, Німеччина і 
США — такі мандри супроводжували дитинство та 
юність Христини Дохват. Мистецьку освіту вона здо¬ 
була в місті Сарасоті, штат Флорида, 1 на факуль¬ 
теті образотворчого мистецтва Пснсіїьванського уні¬ 
верситету в місті Філадельфії, вивчаючи класичне й 
модерністське мистецтво світського напряму. Але 
вдома й у школі черниць сестер ВасилІанок, у яких 
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вона проходила підгатовку відразу по приїзді до Філа¬ 
дельфії, Христина Дох ват дістала ґрунтовну освіту з 
ікоиозиавства. Випадок допоміг їй змінити свою про¬ 
фесійну орісптацію після закінчення Пенсільванського 
університету: побачивши її фотографію в одній Із філа¬ 
дельфійських газет серед вихованців факультету обра¬ 
зотворчого мистецтва, до дівчини зателефонував парох 
української церкви святої Покрови отець Петро Липин 
і нон росин нама^^ювати ікону Богородиці для храму. 
Було це ї956 року. Христииа малювала ту ікону дов¬ 
го — майже чотири місяці — і за цей час перечитала 
багато книжок та переглянула низку альбомів із репро¬ 
дукціями ікон різних країн, надолужуючи ту ділянку 
релігійного мистецтва (храмове мистецтво східних 
країн візантійської традиіцї), яка в університеті не 
вивчалася Під час цієї праці, поєднаної з самостій¬ 
ними напруженими студіями, Дохват усім серцем по¬ 
любила мистецтво ікони^ якому безроздільно віддала 
в]весь свій високий і іцедрий талант. 

За минулі майже чотири десятиліття вона створила 
цілі іконостаси, окремі нруси для них (частіше™ 
вамісні) й окремі ікони для 60 українських, грецьких, 
ліванських православних то грек о-католицьких церков 
у багатьох штатах східного узбережжя США (Пен¬ 
сільванія, Нью-Джерсі, Нью-Йорк, Коіїнектікут, Огайо 
та інших). 

Щодо окремих ікоНт то їх замовляли у Христини 
не лише ієрархи, клірики й миряни східного обряду 
(православні й греко-католики), а й західного обряду 
(римо-католики). (кони пензля Христини Дохват ма¬ 
ють таку високу духовність і мистецьку витонченість, 
що не лишають байдужим нікого, хто любить мисте¬ 
цтво Церкви, без огляду на конфесійну належність. 
Так, після закінчення будівництва Свято-Софійського 
собору в Римі (І969 р.) кардинал Йосиф Сліпий 
замовив у Христини Дохват ікону зі знаменитош 
українського образа XII століття — Випігородської 
ІКОНИ Богородиці Ніжності (Слсуси). Ікона* щойно 
мисткиня її закінчила, була послана до Рима й вистав¬ 
лена під час відвідання собору тодіїпнім папою Рим¬ 
ським Павлом УЬ Вона справила на папу надзвичайне 
враження. Подивитися на неї приїхало багато карди¬ 
налів з Вати кану, а за ними п'ять тисяч прочан. 
Кардинал Сліпий писав Христині до США: ^Ватикан, 
дня і5 жовтня 1%9. Високоповажна паці мнетець! 
Велике спасибі за Вашу пам'ять і за Вашу прегарну 
та високомистецьку ікону Матері Божої, яку подивля¬ 
ли на посвяченню собору святої Софії святіший отець 
папа Павло VI і п'ять тисяч паломникіи. Нехай Божа 
Премудрість винагородить і благословить дальшу 
Вашу працю^> Хоч ікона є повіюренням знамени¬ 
тої Вишгородської (пізніша її назва — <сВладімір- 
скаяі^), але вона являє собою по суті новий твір. 

Найсуттєвіші зміни внесла ХрнстнЕіа Дохват в 
іконографію Христа й Боїюродиці, залишивши пезміп- 
мою композицію Вишічзродської ікони. Вона інтерлре- 
тува-та зовнішність святої Діви та її Сина в суіх> рене¬ 
сансному дусі* виразно підкресливши ніжність, любов, 
ласку* акцентуючи увагу на особливій красі обох осіб. 
Богородиця Ніжності е улюбленим твором мисткині — 
вона виконувала цей образ багатократно. 

Особливістю ікон Христини Дохват є майже юве¬ 
лірне опрацювання деталей. Із тонким чуттям декора¬ 
тивності й ритму вимальовує вона одяг Богородиці, 
складки, орнаменти на сорочці ісуса Христа. Золочені 
тла й рами виконані у формах рсїіесансного стилю. 
Виткі стебла, грона винограду, квіти вражають багат- 
мотивів; німби і тла нагадують своєю вишука¬ 
ністю старокиївську ювелірну техніку зерні. Тло на 
іконах завжди активне, ніби рухливе. Тиснення орна¬ 
менту Дохват робить на спеціальній пасті <!і^ссо ем- 
пасток, а відтак укриває затверділу масу тонкими 


пластинками золота високої, у 23 карати, проби. 

Христііна Дохват — мисткиня рідкіснот і^ланту 
н великої працелюбності. Однаково успішно працює 
вона і як ікономалярка, і як майстриня монументаль¬ 
них жанрів сакрального мистецтва: мозаїк, стінописів, 
вітражів. Мозаїки й вітражі вона тільки проектує, до¬ 
ручаючи виконання технікам із мозаїчного й вітраж- 
ного мистецтва. Стінописні ж твори виконує сама. 
Однією з її удач є комплексне вирішення інтер'єру 
української каплиці Діви Марії у величезному соборі 
^Мері Шрайєн:^ у столиці США Вашингтоні (1972 р,): 
Дохват спроектувала одноярусний (намісний) іконо¬ 
стас і намалювала ддя нього чотири ікони, вигото¬ 
вила проект мозаїки Покрови Ботродиці для запре- 
стольної стіни й двох мозаїк на бічних стінах каплиці, 
самостійно розмалювала склепіння. 

Інший її відомий твір — мозаїка «Пророк Ілля на 
вогняній колісниці* на головному фасаді Іллінської 
церкви в штаті Нью-Джерсі (1982 р.) —це сповнена 
блискавичного руху сцена, яка ілюструє відомий біб¬ 
лійний епізод узяття пророка Іллі на небо. Суворо 
дотримуючися засад іконографічного канону, майстри¬ 
ня намагається не повторювати себе й інших майстрів 
ікон. Це дуже важко зробити, зокрема, в намісних 
іконах, точно регламентованих іцодо композиції, тема¬ 
тики, сюжетівч Глибоко вивчаючи традиції ікон різних 
країн, вона творить можливі в межах регламенту ва¬ 
ріанти зображення особи Господа («Христос Вседер¬ 
житель*, «Христос Архієрей», «Христос — Я є Альфа 
й Омега»), Богородиці (Провідниці, Ніжності, а також 
зображення її з Ісусом на руках, коли Він грається), 
образів святих. Проте всеамериканську славу Христи- 
на Дохват здобула своїми іконами й мозаїками на 
теми Богородиці Ніжності* Боюродиці Покрови та Бо- 
юродищ Знамення (інші назви її: Непорочнот За¬ 
чаття, Велика Панагія, Богородиця з Христом Емма- 
нуїлом). Багато мистців малювали ці ікони впродовж 
віків і* здавалося, всі порухи душі, всі найпотаємніші 
почуття й переживання вже давно відкриті й передані 
на попередніх іконах. Але Христина Дохват, яка не 
вчилася спеціально малювати ікони під час навчання в 
мистецькій школі Сарасоти й у Пенсільванському уні¬ 
верситеті, зуміла інтуїтивно відчути нову міру краси й 
духовності цього образу та втілити це засобами, знай¬ 
деними нею на пограниччі двох мистецьких стилів 

Благотворність пошуків Христиною Дохват опти¬ 
мальних варіантів єдності стилів візаіітиііізму й рене¬ 
сансу помітна в багатьох творах. Бачимо цю єдність 
на окремих іконах, паніть у частинах її творів, на¬ 
приклад, при змалюванні орнаментів. Але стильовий 
синкретизм дає добрі результати й у монументальних 
творах — у мозаїках та в іконостасі українського 
кафедрального собору Пресвяі’оТ Богородиці в місті 
Філадельфії. Мисткиня розмальовувала цей великий 
собор поетапно — у 60-х, 70-х, 80-х роках. Коли 
зайти до собору, то перше, що приковує зір,— це 
мозаїчний образ Богородиці Знамення на запрестоль- 
нїй стіні, що під циркульним склепінням. Лики Діви 
Марії й Христа Еммануїла на її грудях викладені 
дрібіюю смальтою; постать Богородиці й тло —^ дещо 
більшими шматочками смальти. Від постаті промені¬ 
ють сім пучків світла; її оповивають чотири мандор- 
ли — тобто чотири сяючих площини дугасто-стріль- 
частої форми. Золоті промені на синьому тлі створю¬ 
ють атмосферу таємничого світла, що ллється згори. 

Після цієї мозаїки Христина Дохват виконала про¬ 
ект величного іконостаса, намалювавши для нього всі 
п'ятдесят шість ікси. Іконостас добре пристосований 
до архітектури собору, повторюючи панівні циркульні 
форми інтер'єру. Він не закриває мозаїки Богородиці 
Знамення, а його аркова форма узгоджена з формою 
надйівтарної арки собору. Тут* в іконостасі, є аж сім 
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ярусів ікон. Христйна Дохват знай^^^^а правильне спів¬ 
відношення між намісними іконами, де постаті трак- 
іх)вані на весь зріст, із дещо меншими іконами агіО’ 
стольського чину й ще меншими — святкового й про¬ 
рочого чинів. До тисячоліття хрещення РусІ-України 
всіка завершила оздобу собору, виконавши два трип¬ 
тихи, тобто шість мозаїчних композицій обабіч вівтаря 
(на теми Різдва й Воскресіння Христа), в на і'олов- 
ному фасаді виконала ще чотири мозаїки: образ Ісуса 
Христа, композицію на тему Ек?рестейсі>кої Унії й до 
тисячоліття хрещення Київської Русі-України, а та¬ 
кож мозаїчний портрет папи !ваЕш-Паала П, 

іконотворчість Святослава Гордіїнськотчз, Юве на¬ 
дія Мокрицького й Христини Дохват становить основу 
найпоширенішого варіанта стильового синтезу: «візан- 
тинізм ~ ренесансі^. Усі троє — видатні майстри, наді¬ 
лені талантом, ніби покликані згори до мистецтва 
Ікони, Усі троє здобули високу й різнобічну освіту 
в авюритетних мистецьких навчальних закладах. 
Вони різні за віком, різні в поглядах на мисі'оцтвр. 
Л/іе їх об'єднали спільний корінь, спільна мистецька 
школа: українсько-галицька ікона XVI й першої поло¬ 
вини XVII століть. Саме в Галичині у цІ півтора сто¬ 
ліття досягнув найвищого рівня візанто-ренесансний 
напрям в ікономалюванні, зафіксований у кількох 
збережених пам’ятках високої мистецької вартості. 
Гординський, Мокрицький і Дохват — галичани за по¬ 
ходженням. Вони були виховані в любові до цих ікон, 
де синтез візантинізму й ренесансу мав такі доско¬ 
налі й завершені форми, що увійшов, можна сказати, 

у їхню ПІДСВІДОМІСТЬ. 

Ось чому молодше покоління українських іконо- 
малярів кінця XX століття теж обирає візанто-рене¬ 
сансний стиліювий напрям творчості як най прийнятнішу 
для себе модель. Молодші ікономалярі обирають ті чи 
інші ікони згаданих тріюх майстрів за взірці для себе. 
Ось кілька прикладів. Черниця дівочого монашого 
згромадження сєстер-служебниць Пресвятої Бого¬ 
родиці з Аргентини Селіна Макарчук розповідала: 
«В Арі^нтині багато мистців, але мало тих, хто по- 
справжньому вміє малювати ікони. Українці в грома¬ 
дах і в монастирях малюють самі,— хто як уміє. Тому 
розвивається переважно народна ікона. Зрідка проби- 
ваєіься той чи інший професійний мистець. Я полю¬ 
била ікони змалку й трохи навчилася їх малювати, 
[ ось я приїхала до Рима в справах нашого чернечою 
згромадження. Відвідавши собор святої Софії й Укра¬ 
їнський Католицький Університет^ я побачила іконо¬ 
стас, намальований братом Ювеналісм, Я була звору¬ 
шена красою ікон і сказала сама собі: «Отепер я маю 
учителя — це буде брат Ювеналій Мокрицький, і взі¬ 
рець, на який буду рівнятися,— це будуть ікони в собо¬ 
рі святої Софії>>. Коли ж я побачила Виішх>родську 
ікону Богородиці Христини Дохват у музеї УКУ, то я 
не могла від неї відірвати очей: такої гарної ікони я в 
житті ще не бачила. Мені до такої висоти не дійти “ 
хіба з Божою допомоіх>юі> 

Аналогічний приклад—станов^^ет 1 я молодогх) 
І реко-католицького монаха-ікономаляра чину святого 
^силя Великого (ЧСВВ) Григорія Планчака, Він 
народився в місті Прняворі в Боснін Зацікашіення 
ікономалярством почалося у ньою ЇУ84 року, коли, 
після відбуття василіанського монашою ііовіціату 
(постриження в ченці) розпочав теологічні студії в 
Римі. Потім відвідав старовинне українське місто 
Перемишль (тепер у Польщі), де побачив давні укра¬ 
їнські ікони. Мав він бажання продовжити традицію 
ікон перемиського осередку XVI — XVII століть, але не 
було в нього вчитчїля, 1985 року Гри Юрій відвідав 
Афон, міста Солунь та Афіни (Греція). Він уподобав 
грецьку ікону, вважаючи її єдино правильною, кано¬ 
нічною й класичною. Але наше Ікономалярство уві¬ 


брало в себе, крім візантійської основи, ще й дві інші 
потужні хаіьіі — ренесансне релігійне малярство та 
українське народне ікоіюмалярство. Цих хвиль не за¬ 
знали ні грецька, ні болгарська, мі російська ікона. 
Григарій Планчак довідався про те вже після відві¬ 
дання Греції. Він побачив красу й велич Свято- 
Софійського іконостаса в Римі пензля Ювеналія 
Мокрицького, відчув у ньому великий духовний запал 
і набагато цікавішу стильоно-іконографічну базу, ніж 
те, що побачив у Греції. «Своїм учителем,— говорить 
Григорій Планчак,— відтепер вважаю отця Ювеналія 
Мокрицького — монаха^студита, який в іконах дуже 
тонко н майстерно поєднує різні іконографічні та 
стильові традицій З року в рік ікони Григорій 
Планчака стають досконалішими, поєднуючи в собі 
візантійську та українську традицію. Це кілька Бого- 
родичиих ікон, а також ікони «Святий Василь Всли^ 
кий^, ^Святий Йосафат!^, «Благовіщеішя»> — усі кінця 
80-х — початку 90-х років. З лега-зізацією УГКЦ в 
Україні отець Григорій переїхав на землю своїх пра¬ 
дідів, служить у монастирі ЧСВВ й далі продовжує 
малювати Ікони. 

Ще одним послідовником отця Ювеналія Мокриць- 
кою є Андрій Мадай із Детройта (США). Він виконує 
переважно ікони для домівок — такі, якими благо¬ 
словляють і які дарують молодим подружжям на ве¬ 
сілля, Ікони Мадая ювелірно опрацьовані, з багатою 
лінійною градацією, а денкі з них нагадують графічні 
твори, виконані мадярськими засобами. 

Зросіання ваги індивідуальної манери у творчості 
майстра завдає певних труднощів щодо визначення 
стильового характеру його ікон. Дедалі більше сти¬ 
рається межа між стилем як загальним правилом 
малярства й манерою як частковим, особистим прави¬ 
лом чи уподобанням. Проте у тих мистців україн¬ 
ської діаспори, які дотримуються давніх традицій, 
завжди проводиться ясна паралель з одним чи кілько¬ 
ма стильовими напрямами українського ікономаляретва. 
Цікаво, що йк у давнину, так і сьогодні не було й нема 
якихось істотних відмін посте й між іконами для право¬ 
славних і греко-католицьких українських храмів.— 
хоч деякі малярі дуже заангажовані в межах своєї 
Церкви, Так, щедро наділена талантом канадська ма¬ 
лярка з Вінніпега Віра Сенчук малює для православ¬ 
них храмів Канади і США. З середини 80-х років 
вона виконала понад триста ікон для храмів та приват¬ 
ник осіб. Таємниць іконного малярства навчив Гі 
Дмитро Бартошук — колишній вихованець іконома- 
лярської майстерні в Почаївській лаврі, де, як відомо, 
з початку XIX СТОЛІТТЯ панував класицизм, розсад¬ 
ником якого ця Лавра була по всьому Поділлю й 
частково в Галичині. 

З колишньої учениці почаївського майстра Барто- 
щука Віра Сенчук (народилася вона в Канаді, у місті 
Гстфорді, провінція Саскачешдн) нині сама стала відо¬ 
мим майстром. У її нових іконах (90-ті роки XX ст.) 
вже зовсім не відчувається рис класицизму: вона — 
яскрава представниця візанто-рснесансного стильо- 
ного синтезу, більш характерного для уніатської Га¬ 
личини, а багато в чому подібнога до того варіанта 
цього синтезу, який розвиває у США Христина Дохват. 
Віра еЗенчук малює лики Господа, Діви Марії і евнтих 
гарними, уникає візантійських деформацій та умовно¬ 
стей, але точно дотримуєіЧіСЯ візантійських правил 
лінійно-площинної стилізації. Вона вносить у свої Іко¬ 
ни деякі нові символи, не властиві давній іконі. Так, 
у високомистецькому образі Канадської Бошроди ці 
(1993^—1994 рр.), що його мисткиля малювала за взір¬ 
цем Єлеуси (Ніжності), Віра Сенчук додаьта три сим¬ 
воли. У правій руці Богородиця тримає к.іеновий лис¬ 
ток, формою схожий на державний герб Канади, а 
кольором — на життєдайність віри у Христа. Другий 
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симаол — це сім колосків піиепищ обабіч постаті Ма¬ 
рії: то сім таємішць і сім дарів Святого Дука; самі ко¬ 
лоски символізують і євхаристичний хліб, і матеріаль¬ 
ний добробут. Третій символ — два храми в меда^іьйо- 
нах — собор святої Софії в Києві й собор Святої 
Трійці у Вінніпезі, що виражають ідею єдності Укра- 
інськоТ Православної Церкви в Україні й у Канаді 

Через Боїюродичні образи майстри та майстрині 
ікон сьогодні передають свої роздуми про долю Укра¬ 
їни після того, як вона стала незалежною державою, 
намагаються збагнути й символічно відобразити заду¬ 
ми Ьожі щодо України й українського народу. Після 
жахливої ядерної катастр^^фи в Чорнобилі Ї986 року 
з-під пензля ікономалярір з’явилося кілька ікон із 
назвами «Чорнобильська Богородиця:^, «Чорнобиль¬ 
ська Мадонна»; однією з кращих є «Чорнобильська 
Мадонна» (1990 р.) української мисткині з Австралії 
Марії Яроцької, Ікона має тільки один колір — чорний; 
ним на золотому тлі ііамальонаііа зажурена Марія, 
яку віішає Гї маленький Божественний Син — Ісус 
Христос- 

В українській діаспорі в царині ікономалярства 
працює багато жінок. Бошродична тема є ііровідноіо 
й улюбленою в їхній творчості. В образі Марії вони 
тонко й винахідливо гіоєдную'гь суто іконні, духовні, 
молитовні почуття — з людським, материнським по¬ 
чуттям любові до ші^й, др родини, до матері-у країни. 
Глибокий патріотизм і гуманізм пронизує іконну твор¬ 
чість Христинн-Наталії Микитюк (Канада), Галини 
Титли (США), Марії Га расове ькоГ-Да чи шин (США), 
Галини Мазепи (Венесуела), Дарії Гулак-Кульчиць- 
кої (США) та багатьох українських жінок. Вони 
розкрили через традиційну Маріїнську тематику ноні 
глибини релігійного почуття, а також нові мистецько- 
естетичні можливості ікони в сучасному житті 

На пограииччі стилів «візантинізм — барокко» пра¬ 
цює менше майстрів ікони, ніж на пограниччі «візан- 
тинізм — ренесанс». В іконі стиль візантинізму є тро¬ 
хи задалекий від барокко: місць дотику тут мало, а 
тому шукати форм єднання важче. Але ті, хто зна¬ 
йшов їх^ домоглися успіхів і визнання* Насамперед, 
тут слід назвати майстрів старшото покоління Михай¬ 
ла Дмитретіка (народився в 1908 р.) і Станіслава 
Конаш-Конашевича (народився в 1914 р.ї. Довгим був 
шлях обох майстрів од світського мистецтва до са¬ 
крального, а в цьому останньому також багато років 
набували досвіду, поки не знайшли свого стильового 
напряму, який полягає в проміжку між суворим та 
аскетичним візантинізмом і пи шним, рухливим, драма¬ 
тичним барокко* Для такого поєднання треба мати 
відповідну фзнтазію та поетико-романтичне сприйнята 
тя християнської релігії. Але й обставини життя часом 
можуть збудити прагнення у мистця з'єднати те, що з 
погляду формальної логіки не можна об’єднати. Та¬ 
лант, досвід і воля — основа успіху. 

Зовні життя Михайла Дмитренка складалося так, 
що він має би стати одним із адептів мистецтва 
«соціалістичного реалізму», Лохвищіка реальна школа 
(1916 — 1924 рр.). Київська художньо-індустріальна 
школа (1924—1926 рр.), Київський художній інститут 
(1926—^1930 рр ), праця в театрах над оформленням 
спектаклів, доцентура в КХІ й, нарешті, відрядження 
І939 року до Львова — після «визволешія» західних 
українців,— для «перевиховання» львівських мист- 
ців,— який типовий шлях радянського функціонера 
від мистецтва! Але в глибинах тихого, спокійного 
та безмежно талановитого Дмитренка-функціонера 
жив Інший Дмигренко: український патріот, учень 
Михайла Бойчука й Федора Кричевського, котрий зне¬ 
навидів тоталітарний режим, який у 30-ті роки зни¬ 
щив українську інтелігенцію й найпродуктивнішу час¬ 
тину українського селянства. 


Ще в дитинстві на рідній Полтавщині Михайло 
Дмитренко бачив деякі збережені козацькі церкви й 
у них ^—барокконі іконостаси, Полтавщина в ХУП — 
XVIII століттях була важливим регіоном формування 
й розвитку українського мистецтва цього стилю. Вра¬ 
ження дитинства зміцніли в Києві — під впливом уро¬ 
ків його великого вчителя Федора Кричевського. 
«Я взяв од Кричевського все, що може взяти учень 
від такого вчителя* Маю на увазі не тільки його мону¬ 
мента ліс тський підхід до образу, витворений ним ідеал 
української людини як сильної духом і гарної на вроду, 
а й вимогливість до себе та інших, постійна праця без 
огляду на добрі чи погані умови, на почування і 
І, наяБНІсті? чи відсутність так званого иатхнен- 

У Львові Михайло Дмитренко нікого не «пере¬ 
виховував», а з початком воєнних шй 1941 року орга¬ 
нізував кілька виставок національно свідомих україн¬ 
ських мистців. Особливо пам'ятною для нього була 
третя з цієї серії виставок, присвячена 25-річчю утво¬ 
рення Української Академії Мистецтв у Києві 
(1942 р.): на ній показували свої твори ті майстри, 
які потім опинилися в еміграції. 

Ось через такі життєві колізії пройшов Дмитренко. 
Оселившися 1951 року в Торонто, він зробив ще один 
крутий поворот — обрав ікону, фреску, мозаїку для 
храмів основними видами своєї творчості. У 1957— 
1960 роках Дмитренко жив у Віндзорі (Канада), 
а від Ї960 року — у Детройті (США)* Торонто, Сар- 
нія, Віндзор (Канада); Гемтрек, Еіедфорд, Міннеа- 
поліс, Детройт, Нью-Йорк (США);Лурд (Франція) — 
ось перелік міст, у яких Дмитренко розмальовував 
храми численними монументальними композиціями, 
планував для них іконостаси, малював Ікони, проек¬ 
тував вітражі — упродовж останніх чотирьох деся¬ 
тиліть. Українські православні й греко-католицькі 
церковні громади — основні замовники ікон і мону¬ 
ментальних композицій у іиюго майстра. Але візаито- 
барокковий стиль Дмитренка так подобався людям, 
що й Інші конфесії, зокрема канадські й американ¬ 
ські римо-католики, охоче запрошували його для 
мистецької праці в костьолах. Його мозаїки й вітражі 
є в базиліках святої Колумби (місто Яигстаун, штат 
Огайо) і святого Антоні я (місто Саут-Бенд штат 
Індіана), Як у досвідченого майстра, візанто-барокко- 
вий синтез у Дмитренка знаходить найрізноманітніші 
форми — від рослинних стилізованих мотивів до уза¬ 
гальнених, навіть абстрактних композицій; від пишних 
орнаментів барокко до витончених візантійських чи 
готичних форм. «Дмитренко творив не тільки для 
українських храмів, але й для храмів інших обрядів 
у Канаді і США, Типовим зразком може бути римо- 
католнцька церква святої Колюмби в Янґстауні, 
Оі’айо. тут мистець у своїх монументальних рюзмірів 
мозаїках І вітражах базу неовізантійську замінив 
дискретним відгомоном ґотики, давши твори чистого 
модернізму, особливо в ЗОВСІМ абстрактних вітражах, 
базованих на самій грІ ліній, форм і кольорів. Напів- 
релігійннй мотив має скомпонована Дмитренком ве¬ 
лика мозаїка в автобусному двірді (автобусній стан¬ 
ції*— Д* СО Ґрейтавнд у Детройті, з гармонійним 
поедшнням форм реальних з геометричними. Пара¬ 
докс мистця в тому, що ці дві (і ще інші деінде) його 
праці, які фактично належать до най видатніших тею- 
рів американського мистецтва тієї доби, навіть не 
уважаються його творами: мистеїщ виконав їх, пра¬ 
цюючи у великих декоративних фірмах Америки, які, 
як контрактори, забрали собі всю мистецьку славу 
цих творів» . Інші видатні праці Дмитренка — мону¬ 
ментальні розписи церкви святого Коїістаитина Ве-іи- 
кого в МіннеаполІсі (1972 р*); іконостас, мозаїки та 
олійні стінописи в кафедральному греко-католицькому 
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українському соборі святого Юрія Змієборця в Нью- 
Йорку (1979—1981 рр.), Боюродичні Ікони, виконані 
змішаними техніками (пордианням темперного та 
олійного малярства з мозаїкою), є в церкві святого 
Андрія в Лурді (це заніатарна ікона *Мати Божа з 
Дитятком» та мозаїчні ікони святих Володимира й 
Ольги), в музеї Української^ Католицькога Універ¬ 
ситету святою Климента в Римі (^Свята Ольї'а — 
княгиня Русі-України») та а інших містах. 

Творчість Станіслава Конаш-Конашевича значною 
мірою протилежна творчості Михайла Дмитренка, 
хоч і витримана в тому самому візанто-барокковому 
КЛЮЧІ Дмитренко — природжений монументашст. 
Йою образи сповнені напруги й внутрішньої сили, 
композиція динамічна, форма — важка. З візантій¬ 
ським мистецтвом творчість Дмитренка єднають кано¬ 
нізовані іконні кольори та численні складки одягу. 
Проте ці кольори в нього куди НІЖНІШІ, прозоріиіі, 
ніж на візантійських іконах* а вималювані ним тонкі 
складки трактовані мальовничіше, мовби налиті яко^ 
юсь потугою — вони сприймаються осяжними й важ¬ 
кими. Конаш-Конаїїгевич — цо мініатюрист, а еіє мону¬ 
менталіст. Основу його численних творів становить 
лінія — тонка й вишукана, аж до ювелірності* Ми- 
стець створив низку образів святих, яких особливо 
шанують в Україні: Володимира та Ольги, Бориса й 
ГлІба, АнтоііІя й ТсодосІя, Кирила н Мефодія та 
інших. Лінійно-площинне трактування постатей, за¬ 
стосування кольорів, які тяжіють до брунатного, 
світло-коричнеЙОГО, золотаво-вохристою; нейтральне 
тло: відсутність нозему й архітектурного довкілля 
біля святих — усе це пов’язує мистецтво Конаш- 
Конашевича з візантійським стилем комнінівської 
доби. Також деякі мотиви орнаментІЕц наприклад 
трилистника, нагадують про мистецтво Візантії та 
Київської Русі-України. Але характер укладання 
Конаш-КоЕіашевичем орнаменту, його насиченість І 
густота, наявнісії? багатьох спіралеподібних елемеН” 
тзн мають аналогії з барокковою декоративністю. 

Якщо візантійсько-барокко вий синтез у Дмитрен¬ 
ка закладений у саму внутріїїгню структуру образу, 
то в Конаш-Конашевича обидва стилі репрезентують¬ 
ся дещо ізольовано один від одного, і то в ЗОВНІШНІХ 
формах стилізації, єднання орнаментальних мотивів. 
Композиції Коїїаш-КоЕіашевича пишні й багатобарвіїі, 
вони ваблять зір вишуканістю та завершеністю. До 
урочистостей тисячоліття хрещення України його тво¬ 
ри широко використовувалися при оформленні Бого¬ 
служінь, репродукувалися на запрошеннях, різких 
програмах, каталогах, святкових листівках і плакатах. 

Після другої світової війни в еміграції опинилося 
кілька відомих мистців із Цетральної та Західної 
України, манери яких визначилися на базі стилю кла¬ 
сицизму. (іскільки попит на твори мистецтва йшов 
переважно від УПЦ й УГКЦ, то цІ мистці повинні 
були освоїти невідомий їм раніше терен і звернутися 
до візантійських та давньоукраїнських основ ікони. 
Одні відкинули реалізм і класицизм як непридатний 
для ікоіюмалярства; інші не зважилися на це й спро¬ 
бували поєднати візантинізм з класицизмом. Хто шу¬ 
кає, досліджує — і при цьому ясно бачить перед собою 
мету, той домагається успіху. Провідниками цьоїчз ва¬ 
ріанта стильового синтезу в ікономалярстві україн¬ 
ської діаспори на Заході були Теодор Баран (Кана^ 
да), Михайло Осінчук, Петро Андрусів (США), Іван 
Дснисенко (Аргентина), Іван Макаренко, Юліан Буц- 
манюк. Вадим Доброліж, Володимир Дснисенко (усі зі 
США). Це важкий міжстильовий напрям. Кожний із 
названих мистців долав ту несумісність, долав погану 
поєднуваність стилів. Вони робили творчо, з ураху¬ 
ванням досвіду мистців України, а не так дскретЕю, 
насильно н тотально, як насаджував класицизм в 


іконах Росії, України й Білорусі в XIX столітті петер¬ 
бурзький синод разом із Академією мистецтв. 

Український варіант стилю класицизму, у чому ми 
переконалися при розгляді ікон XIX століття, був 
злагіднений І пом’якшений потирсним в Україні 
романтизмом. Цю ж лагідність нові покоління україн¬ 
ських мистців перенесли на Захід. Ікони та стінописи 
в класицистичному стилі Михайла Осінчука (1890^— 
1969 рр.; церкви святоію Йосафата і свиї^ої Євхаристії 
в Торонто, Покровська церква сестер Василівнок в 
Асторїї та інші) пройняті ліризмом, особливою лагід¬ 
ністю, романтичною задумливістю. При цьому іконо- 
маляр дотримувався тих засобів побудови творів і 
трактування форми, які здавна були прийняті в класи¬ 
цизмі. Можна сказати так: від візантинізму Ссінчук 
узяв канонічну основу ікони, від класицизму — точ¬ 
ність рисунка й [і^алярства, але все це переосмислив 
у притаманному йому романтичному ключі. Роман¬ 
тизм Осінчука виступає вже не як стиль, а як особиста 
манера, що йде від його вдачі та, мабуть, і від осві¬ 
ти: адже в 1910—1914 роках він навчався в Краків¬ 
ській академії мистецтв у відомого прихильника 
неоромантизму професора Йосипа Панкевича. У своїх 
статтях та інтерв’ю у США Осіичук висловлював 
думки, що ікона вдома і в церкві має не лише нагаду^ 
вати про Бога, виховувати повагу до моральноію, свя¬ 
того життя, а й притишувати пристрасті^ душевні 
болі в тяжкому ЖИТТІ людини на землі. 

<їКоли б хто спитав мене,— писав Осінчук,— чому 
в тепер! ШЕіій модерний час я нав’язую до ікони, до 
минулоію, тоді як кожний мистець лізе зі шкіри, щоб 
створити щось такога, чоію ще не було, та й скородить 
душу глядача несамовитою коміїіляцдєю образотвор¬ 
чих елементів чи дисоЕіансових тонів,— я відказав бщ 
що я, дитина села, дитина іюля, у наслідив відношення 
до цього поля шд своїх предків. Для них поле було 
неначе член родини, бо давало «святий» хліб*.. Подібне 
почування мав селянин у церкві. Щонеділі і в свято 
йшов у і^еркву на Службу Божу, не тільки тому, щоб 
відмовляти молитви. Він ішов, щоб серед ікон та іконо¬ 
стасу, при співі церковної відправи забути ююпоти 
будня — перенестися душею в інший світ, світ спокою, 
світ його мрії, який давав йому відпочинок по тижне¬ 
вій важкій праці. Ікони та іконостасна поліхромія, 
щр його окружали, помагали йому своїм ритмічним 
спокоєм забувати буденщину і переноситися душею в 
той інший світ» 

Подібні ж обставини спонукали братися до мисте¬ 
цтва ікони й інших майстрів. Серед них — і Петра 
Андрусіва (1906 —1981 рр.), який ішов до праці в ца¬ 
рині сакра^]ьно^о мистецтва узвичаєною й протореною 
дорогою більшості мистцІв-емігрантІР після другої 
світової війни. Багато хто з них, ще живучи на Бать¬ 
ківщині, в Україні, мріяв зробити якісь відкриття у 
світському образотворчому мистецтві, винайти щось у 
галузі форми^ підняти нові теми, щоб таким чином 
служити народові. Та вони швидко побачили в нових 
умовах емігрантського жигія, що найкраще гуртує ук¬ 
раїнську спільноту в чужому середовищі — церковна 
громада, зустріч із земЛяками в храмі під час молитви, 
перед Божим престолом* Не одного колишнього шука¬ 
ча найсучасніших засобів самовираження в мисі'ецтві 
примусила задуматися ця феноменальна відданість 
розсіяноі'о по всьому світі українства — відданість 
християнській духовності — і, відповідно, скоригувати 
свої плани, спрямувати їх до мистецтва церкви. 

Петро Андрусів, як і Печоро Холодний, Святослав 
Гординський, Михайло Осінчук та деякі інші, знай топ 
своє місце в мистецтві ще до еміграціє Портрети, 
історичні полотна, ілюстрації — все це накреслювало 
шлях Андрусіва в мистецтві ще в 30-тІ роки* У 1939— 
1941 роках він змалював сповнену траі ізму символічну 
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картину «Голгота Україниї>, в якій із моторошною, 
якоюсь макабркчиою правдивістю показав наслідки 
менш ніж двохрічного «господарювання* більшовиків 
на землях «визволеної Західної України,— наслідки, 
про які пізніше кардинал Йосиф Сліпий скаже: «Гори 
трупів і море крові*. 

Опинившись н еміграції у США, Андрусів міг би 
продовжувати намічену лінію творчості, але він звернув 
свій погляд на церковне мистецтво — на ікону, мо¬ 
заїку, на відображення в малярстві кульмінаційних 
моментів історії Української Церкви. Уже на схилі 
життя, але ще задовго до знаменитого МІлленІума, 
Андрусів іїамалював картину «Хрещення Русі-Украї¬ 
ни* (1980 р.). Так ясно, як Андрусів, побачити у своїй 
уяві хв^ші Дінпра й Почайин та маси людей серед тих 
хвиль, реа-'іьну й водночас містичну подію хрещення іш 
березі Дніпра — т\)го досі не вдавалося ще нікому, хто 
брався за вирішення цієї теми, В Андрусіва була роз¬ 
вине на історична візія — точне й конкретизоване «ба¬ 
чення* події, яка простим людям уявляється дещо 
туманно, як «фата морга на* в безкраїй пустелі. Ця 
картина Андрусіва спрямувала мистців до пошуків 
своїх варіантів подій хрещення киян у Дніпрі й По- 
чайні І (14) серпня 988 року. 

Але ще до створення картини «Хрещення Русі- 
України* Андрусів багато працював над іконами. Він 
повністю спроектував і змалював ікони для іконостасів 
у приватній каплиці українськоію греко-католицького 
митрополита у США Костянтина Богачевського та 
в церкві святого Йосафата (ФІ7іадель4йя), намалю- 
ван низку окремих ікон для вівтарів, виконав проект 
ве;інкої мозаїки «Христос Вседержитель* апя підку- 
польного склепіння в кафедральному соборі українців 
греко-католиків у Філадельфії, Уже після смерті 
Андрусіва подальше мистецьке оздоблення цього собо¬ 
ру, включно з величним іконостасом, завершила 
Христина Дохват. Настінне малярство у філадельфій¬ 
ській митрополичій каплиці виконав — у тому ж само¬ 
му поєднанні стилів візантинізму й класицизму, який 
був характерний для Андрусіва,— мистець Володимир 
Бачинський (1986—1989 рр.). 

Стиль Андрусіва — своєрідний; у ньому більше 
класицистичного, ніж візантійської о^ Вражають доско¬ 
нала викінченість форми, точний рисунок і ретельна 
деталізація. Андрусів по кілька разів перемальовував 
ікони — його малярство щільне, фарби покладені гус¬ 
тими напластуваннями; але завдяки широкому за¬ 
стосуванню лесирувааня поверхня ікони вкривається 
свофІдною Юіікою и ніжною вуаллю, «Вихований сам 
на строгих академічних принципах,— писав про Ап- 
друсіва Гординський,— які іщя багатьох сучасних ми- 
стців не всмак через те, що вони вимагають справж¬ 
нього знанііЯ та труду, Андрусів ставився з великою 
увагою до технічного вміння кожеюго мистцй. перед¬ 
усім до його знання рисунку і композиції. Він велику 
увагу прикладав і до вибору тематики, кажучи, що 
одна справа нама.іювати мертву природу зі збанком і 
двома яблуками, а друга — скомпонувати картину з 
кількома чи кільканадцятьма фігурами. Тому він теж 
з такою увагою ставився до справи вишколу молодих 
мистців і віддавав багато свого часу на навчання в 
Мистецькій студії філ я дельфійсько І о відділу Об’єднан¬ 
ня мистців українців в Америщ, пропагував завдання 
і потреби тієї школи і постійно тримав цю справу в 
полі зору нашоїю громадянства* У той час, як пере¬ 
важна частина українських мі^стців у США, які обрали 
ДІЯ себе сакральне мистецтво, бажали працювати на 
реиесамсно-нізаитійському стильовому пограниччі, 
Андрусів не піддався цій популярній течії і довів, що й 
класицизм може бути конструктивпиМр якщо його ви¬ 
користати вміло й професійно, з 50-х років і до кінця 
життя він був провідним радником українських митро¬ 


политів у Філадельфії Костянтина Богачевського, 
Амвросія Сииишина, Йосипа Шмондюка, Мнрослава- 
Іваїїа Любачівського з питань іконографії і мистець¬ 
кого оформлеїшя храмів. 

Серед відомих ікономалярів українських храміз 
США, ЯКІ також, подібно до Осінчука й Андрусіва, 
працювали па ниві візанто-класицистичного стильо¬ 
вого пограниччя,— можна назвати Івана Макаренка 
та Івана Дснисенка. Перший із них працював над 
іконами й стінописами не лише для храмів США, а й 
Кашди (кафедральний собор Святої Трійці в Саскату¬ 
пі) ; другий виконав кілька поліхромій для українських 
церков в Аргентині- У цьому ж стильовому напрямі 
працює в Канаді син Івана Денисенка — Володимир 
Денисенко, майстер високої професійної культури, 
знавець мистецьких стилів і богословсько-філософ¬ 
ських основ ікони. Одноярусний іконостас (тільки з 
ікон намїсіюго чину) і фреска Володимира Денисенка 
на іему воскресіння Ісуса Христа в українській і реко- 
католицькій церкві свя'гого архістратиіа Михаїла 
в місті Монреалі являють собою, можливо, початок 
якоїсь нової тенденції стильового синтезу. Конструк¬ 
ція Іконостаса — сучасна, дизайнерська; форми його 
леї кі, з арочними завершеннями. Ікони обрамлені 
ажурною наскрізною різьбою, крізь яку проглЯнСіається 
престол із семисвічником, святою Свангелією та даро- 
сховницею й хрестом; над престолом — згадана велика 
фреска » консі з образом воскреслого Ісуса Хри¬ 
ста Сучасний інтерн єр церкви, конструктивність 
Іконостаса, лаконічність форми в малярських тво¬ 
рах — усе це піішорядковус собі традицію, виступає 
як >іовий контекст стнльотвореііня. 

у Канаді відомими майстрами ікон та пастішніх 
поліхромій у ділянці поєднання рис візантинізму й 
класицизму були Теодор Баран (церкви провінції 
Саскачеван) Вадим ДобролІж і Юліан Буцманюк 
(церкви Едмонтона та інші храми провіїщГї Альбер- 
1 ^) 

Після відтоку головних мистецьких сил україн¬ 
ських емігрантів до США, Канади, Австралії, у Захід^ 
ній Європі не залишилося ікономалярів, котрі 6 зроби- 
^іи щось вагоме, утворили такі осередки українського 
ікоіюмалярства, які були зорганізовані за океаном. 
Церковне будівництво в країнах Європи провадилося 
українцями далеко не в таких масштабах І темпах, 
як у США, Канаді, Бразилії, Аргентині, Австралії. 
Українці Німеччини, Франції, Великобританії, Бельгії^ 
Австрії більше купували храми в католицьких і проте¬ 
стантських громад цих країн, ніж будували власні, що 
відповідали 6 традиційній українській церковній архі¬ 
тектурі. Ікони для них малювали запрошені зі СШЛ 
або Канади українські майстри. Так, Святослав Гор- 
дниський здійснив мистецьке оформлення україн¬ 
ського кафедрального і реко-католицького собору свя¬ 
того Андрія и Мюнхені. Українська громада австрій¬ 
ської столиці Відня має давню церкву святої Варвари 
з чудовим барокковим іконостасом ХУПІ століття. 
Один із перших іконостасів для українців Німеччини 
намалював ще в І916 році скульптор Михайло Пара- 
щук — у тимчасовій дерев'яній церкві для військово¬ 
полонених українців у таборі поблизу міста Рашта- 
та Після друї’ОЇ світевої війни православні українці, 
котрі опинилися в різких таборах для переміщених 
осіб у Баварії, також споруджували невеликі дерев’яні 
церкви, а мистцІ, що були серед цих пе})еміщених 
осіб, малювали дяя них ікони. Аж до 1991 рещу стояв 
невеликий тимчасовий іконостас в українській право¬ 
славній церкві-каплиці святого Михаїла в містечку 
Ландегуті неподалік від Мюнхена, ікони для якого 
(у стилі класицизму) намалював іще 1946 року Іван 
Михаленич У 60—70-х роках два іконостаси для 
українських православних церков (Престбраженського 
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кафедрального собору в Лошшні й церкни-каплиці 
святого Симома в Парижі) виконав (також у стилі 
к^іасици^му^ але з деякими рисами візантинізму) ЗЕїа- 
!іин у Парижі український мистець Андрій Сологуб, 
Менші громади, розкидані по містах і містечках країн 
Західної Євр^зііи, влаштовують у церквах одноярусні 
іконостаси; або^ принаймні, під час Божих Стужб 
ставлять праворуч і ліворуч від престолу ікони Ісуса 
Христа й Богородиці, що символічно репрезентують 
у весь іконостас. 

Народне мистецтво з давніх часів увійшло в укра¬ 
їнський храм. Вишиті рушники^ скатертини, корогви, 
фелони й сак коси були і е гарним дсщовиенням до 
малярства, різьби, лиття з мста-ту, емалі.срства. З гли¬ 
бокої давнини в українських храмах зберігається тра¬ 
диція гаптувати й вишивати, а не малювати плаща¬ 
ницю — спеціальну ікону на тканині із зображенням 
мертвого Ісусового тіла, знятого з хреста. Ця ікона має 
бути в кожному храмі, адже над нею здійснюється 
спеціальний обряд на страсному тижііі: винос плаща¬ 
ниці у велику п'ятницю. Небагато у світі Церков 
східного обряду, де б вишивка й гаптування в храмі 
займали таке поважне місце, як в Українській Церкві 
обох конфесій — УПЦ й УГКЦ, У XX столітті, з 
утвердженням в Україні на цілі сім десятиліть режиму 
більшовиків, українське вишиване сакральне мисте¬ 
цтво зазнало глибокого занепаду. Але воно ожило в 
українській діаспорі — у жіночих монастирях, у твор¬ 
чості окремих майстринь, у гуртках і артілях виши' 
вальниць. Цікаво, що поряд із традиційними Іконами 
на корогвах дедалі більше поширюються вишиті про¬ 
стою й синтетичною заполоччю, шовком, сухозліткою 
та бісером ікони для іконостасів, вівтарів і стін храму. 

Відріжження традиції вишиваних ікон для храмів 
і для доміікж наприкінці XX століття пов'язане з 
ім’ям відомого греко-католицького священика Дмитра 
Блажсйовського (народився в 1910 р,). Це вчений — 
богослов та історик. Він автор низки книг з Історії 
Української Церкви. Має ґрунтовну освіту — вчився в 
університетах Рима — Урбаїиапському й Грегоріан- 
ському; має докторські ступені з Богослошї й історії 
Церкви* 27 років отець Дмитро Блажейовський був 
священиком в українських грек о-католицьких грома¬ 
дах у США — у штатах Кокнектікут, Міссурі, Набрас- 
ка, Колорадо, Пенсільванія, Техас. 1973 року він по¬ 
вернувся до Рима, і тут, продовжуючи науково-дослід¬ 
ницьку працю, одночасно почав вишивати ікони, чому 
в молоді роки Б Галичині навчила йою мати. Спочатку 
це було заняття на дозвіллі. А.'іе з роками отець Дмит¬ 
ро Блажейовський став професіональним вишиваль¬ 
ни коМн Одним із свідчень популярності вишитих ним 
ікон^ корогов та іЬелонів є велика географія їх пощи- 
рення—українські храми США, Канади^ Німеччини, 
Італії, Франції, Австралії, Швеції, Аргентини, Бразилії. 

Різдво й Воскресіння ісуса Христа; ікони Богоро- 
днчного циклу — Покрова, Оранта, Одигітрія, Єлсуса 
й чудотворні ікони Києво-Печерська, Почаївська, Жи- 
ровицька; Христос Пантократор, Іван Хреститель, 
архістратиг Михаїл; святі Микола, Юрій, Амна, Кири¬ 
ло й Мефодій, Володимир та Ольга, Борис і Гліб, Анто- 
мій і Теодосій, Василь і Мокрина - ось ті образи, які 
вишивав отець Блажейовський. Він використовував 
спочатку бавовняну й шовкову заполоч, а з другої 
половини 80-х років — синтетичні нитки, пофарбовані 
синтетичними ж таки —акриликовими — фарбами, 
які не вицвітають. Він використовує різіп техніки 
вишивання і практично всі способи народних майстрів. 
Звичайна густота шиття дуже щьтьна — 40 і більше 
стібкін на один квадратний сантиметр, а при виши¬ 
ванні святих ликів гущина досягає 140 стібків — 
тобто надзвичайної частоти занизувань. 

Отець Блажейовський має учнів, а в основному — 


учениць: це черниці українських монастирів. Є охочі 
навчатися у нього й серед представниць інших на¬ 
родів: майстерно вишиває ікони, наприклад, ного ко¬ 
лишня учениця ірландка Аина Швердфегер. Мистець 
видав чотири альбоми ^Українські релігійні вишивки^ 
(Рим, 1979, 1982, 1984, 1992 рр.) з текстами україн¬ 
ською та англійською мовами й ілюстраціями та де¬ 
тальними поясненнями щодо того, як опанувати різні 
техніки нншивання ікон, У передмові до першого 
альбому — видання 1979 року — отець Дмитро Бла- 
жейовський писав: ^іУкраїнськї церкви і родинні доми 
у вільному світі є в середовицр інших культур, що при¬ 
гнічують українську культуру та українські традиції. 
Нам треба протиставитися цим небезпечним впливам 
і асиміляції. Наша культура датія, відрізняє нас від 
інших, має свою красу* Під багатьма оглядами — 
другої такої немає. Наші батьки берегли п сюріччя- 
ми, незважаючи на поневолення і наступ чужих куль¬ 
тур. Будьмо сильні, як були наші прадіди. Вільні у 
вільному світі, бережім пильно нашу культуру і наші 
традиції, плекаймо їх і словом і ділом!^ Ці слова 
отця Блажейовського мог-ти б бути основою для пра¬ 
вильної о розуміння тоїеі, чому порівняло невелика 
українська громада у Римі створила оригінальну школу 
українського ікономалярстк», до якої увійпгіи не лише 
майстри, які постійно живуть в Італії, а й ті, що живуть 
у США, Канаді та інших країнах. 

Після легалізації УГКЦ всім священикам і миря¬ 
нам (греко-католикам діаспори) став вЬіьний доступ 
на Батьківщину — Україну. Кілька разів відвіддв рід¬ 
ний край і отець Блажейовський* Побував у Києві, 
Блаштунав тут виставку сіх^їх ікон. На хвилі бурхли¬ 
вого релігійного відродження початку 90-х років його 
твори справили на глядачів, особливо на християнські 
громади, велике враження. Знайшлися охочі продов¬ 
жувати й розвивати традищї вишиваних ікон в У крат¬ 
ні. Одна з фірм столиці України — ^Апітерапевт» — 
виявила готовність фінансово допомогти в організації 
школи вишиваних ікон за методом отця Блажейов- 
ського, яку й було створено п 1991 році й названо 
йоїх) ім'ям* Дмитро Блажейовський подарував школі 
свої альбоми, а навчальний процес організувала Кате¬ 
рина Гевель. <сЗа взірець для своєї школи ми взяли 
твори видатного українського вченого в діаспорі й 
майстра вишивки отця доктора Дмитра Блажейов- 
ського,— каже вона. Великий інтерес, виявлений до 
його праць в Україні, зайвий раз переконує, що 
релігійне вишивання як історично-духовна національ- 
ш традиція відповідає волі й духові української націй 
ц СПОКОНВІЧНІЙ релігійності, культурі та працелюбству. 
Маючи на меті ці високі цілі, ми вийшли у світ із 
програмами „Ікону — в кожний дім"* та „В тяжкі 
часи — ікона на спасіння"" 

Школа поставила перед собою кілька цілей: від¬ 
новити національні традиції вишиваного обрядового 
церковного вбрання; поширити вишивані ікони та ко^ 
рогви не тільки в храмах, а й у сільських домівках, 
міських квартирах і в громадських установах; навчити 
дорослих і дітей основам іконографії Східної Церкви 
та розвинути їхнє вміння втілювати цю іконографію 
в різних техніках вишивання, запропонованих і апро¬ 
бованих отцем Дмитром Блажейовським. Вишиваль¬ 
ниці й вишивальники за кілька місяців опановували 
специфіку вишивання постатей, ликів святих, а далі 
починали вдосконалюватися, братися за ширше коло 
тем і образів. Найзручнішими для вишиваніїя ннявм- 
лися ікони в стилях реііесансу, барокко й класициз¬ 
му — і тут уже є перші успіхи у Наталки Приступи, 
Лідії Крилової, Георгія Мухи на, Антоніни Міщсяко, 
Зої Іванової, Олени Бруй, Валентини Гмнрі, Ольги 
Мамот. Школа, яку веде Катерина Гевель, навчає не 
лише вишивати ікони, а й любити їх — як мистецтво 
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і як спогад про образи християнської реличї, що спо¬ 
нукають недавно обездухоїьіених ;іюдой звертатися до 
Біблії, молитися до Бога вдома й у храмі* 

Серед мистців української діаспори, які малЮЕШли 
або малюють ікони, о помітна група людей, котрі не 
використовують жодного з історичних мистецьких сти¬ 
лів і пропонують власну інтерпретацію святих ликів. 
Це — модерністи в ікономалярстві. Але перш ніж роз¬ 
глядати їхні твори, звернемося до двох майстрів 
сакрального малярства в українських храмах на За¬ 
ході, які у своїх творах стоять дещо осторонь ВІД 
розглянутих виосе варіантів стильового синтезу* Це 
Мирон Левнцький із Канади та Яків ГиІздовський із 
США. Для них обох сакральне мистецтво було дещо 
маргінальною, далеко не головною ділянкою твор¬ 
чості, Мирон Леницький (народився в 1913 р* у Львові) 
малював ікони, а також опрацював проекти монумен¬ 
тальних поліхромій у техніках фрески н мозаїки для 
українських храмів Канади й Австралії. Йоію мистець¬ 
кий стиль сформувався під впливом французького 
мистецтва (зокрема, паризької школи авангарду се¬ 
редини XX ст*) та української мистецької снадщиЕіи. 
«Цей особливий стиль, який розвинувся в малярстві, 
Левицький примі нив до поліхромії церкви Свяіюї 
Євхаристії в Торонті в роках 1974 — 75 і а церкві Сер¬ 
ця Христового у Ватерфорді в Онтаріо в 1982 році, 
як також в чотирьох храмах, розмальованих в Австра¬ 
лії в роках 1967 до 1983* Між українськими мист- 
цями Канади й Австралії це була перша спроба звіль¬ 
нити церковне малярство з візантійських обмежень і в 
цім велике признання належиться мистцеві* Ле- 
ВИІЛЬКИЙ користувався в усіх цих праіфйх площинним 
принципом побудови образу й локально покладеними 
кольорами — ніби робив те саме, що й колись майстри 
ікони у Візантії* Однак насправді його мистецтво дуже 
далеке від візантинізму, бо ж вії^ малював малиновими^ 
зеленаво-синіми («морська хвиля»), цитринно-жовти¬ 
ми та іншими нетрадиційними кольорами, яких у 
класичних іконах не використовували. 

Крім того, Леницький — це майстер геометризова- 
ііої, а не і КОПІЮ-обтічної форми. Його монумента.льні 
образи,— наприклад, іконостас із двох ярусів і вівтар¬ 
на поліхромія «Євхаристія!^ в українській церкві свя¬ 
того Андрія в Лідкомбі (поблизу Сіднея в Австра’^ 
ЛІЇ>> — наче зіткані з ііаиІвгірозорих площин пгочетри- 
зованих форм, що накладені одна на одну* Тим він 
створює атмосферу нематеріальності святого образу, 
містичності характеру дії. Цій же духовній меті слутує 
й значна видовженість постатей. У такому ж стилі 
намальовані й численні Богородичні ікони Лсвицького, 
позбанлекі рис візантійськоію формального канону, 
але наповнені глибокими духовними та лірико-постич- 
ними почуттями. 

Яків Гніздовський (1915—1985 рр.) —видатний 
графік і маляр США, дістав світове визнання. Релі¬ 
гійне мистецто не було йому чуже, бо виховувався в 
побожній селянській родині на Тернопільщині й навіть 
учився в ЗЙ-х роках у Львівській грєко-католицькій 
духовній семінарії. Проте після здобуття мистецької 
акадсмічіЮЇ освіти у Варшаві та Загребі й наступної 
еміграції — спочатку до Німеччини, а потім до 
США,— він :їаймайся виключно світськими сюжетами, 
а також писав мистецтвознавчі статті У 60—80-х 
роках мисі^цтво Гліздовського на ниешх світського 
ма-оярства й гравюри на дереві досяіло найвищого 
щабля й найбільшої популярності, про які тільки може 
мріяти мистець у США — не лише емігрант, а й той, 
ХТ13 народився в цій країні, укорінений у ній з діда- 
прадіда. Його твори потрапили до найпрестижпіших 
галерей і музеїв, до бібліотеки Конгресу США й навіть 
до резиденції президентів Сполучених Штатів Аме¬ 
рики — Білого дому. І от, українська греко-католицька 


парафіяльна громада міста Ксрічзнксона, штат Нью- 
Йорк, вирішила замовити у знаменитої^) земляка ікони 
для церкви Святої Трійці за проектом канадськОіЧ) 
архітектора українського походження Радослава 
Жука* Сміливий та оригінальний проект церкви^ в якій 
домінують сучасні геометризовані с^юрми, було зреалі¬ 
зовано в дереві: три гострі шпилі-вежі укрито дерев’я¬ 
ним ґонтом, Інтер'єр церкви, обшитий деревом теп¬ 
лого золотистого відтінку, навіює спокій^ урочистість 
і затишок. 

Церква ще будувалася, коли громада — цілком 
слушно — почала шукати мистця, котрий би спроекту¬ 
вав іконостас {відповідно до архітектури) та намалю¬ 
вав ікони, Гніздовський давно мріяв послужити Церк¬ 
ві в особливий спосіб — силою свого артистичного 
таланту* Доти він часто малював і гравірував храми: 
церкву Святої Трійці й кафедральний собор Івана 
Богослова в Нью-Йорку, церкву Святої Трійці в міс¬ 
течку Сент-Меріз-Сіті (штат Меріленд) тощо. Очевид¬ 
но, НІН мріяв малювати й ікони, але панівна думка 
серед більшості кліриків 1 мирян, що вихідним стилем 
в іконі неодмінно має бути візантинізи,— йому не 
подобалася й утримувала від малювання ікон із влас¬ 
ної ініціативи. 

Гніздовський не таїв своїх поглядів на ікону як 
на глибоко національну духовну субстанцію, котра 
пов’язує певний народ із вселенським християнством і 
світовим мистецтвом шляхом піднесення національ¬ 
ного до вселюдського, а не дотриманням чи насліду¬ 
ванням якогось давнього стилю іншого народу та іншої 
краЇЕіи* 

Ці погля;щ стали відомі н у цєрковЕїін громаді мі¬ 
стечка КергОЕїксона, бо ж, крім постійних жителів, 
сюди в літній період заїжджаються сотеіі українських 
родин із великих американських міст, передусім із 
Кью-Йорка. Нью-йоркські новиеіи майже автоматично 
стають новинами в українській громаді Кершнксо- 
на. Отже, Гніздовський одержав замовлення й 1981 ро¬ 
ку приступив до роботи над проектом іконостаса й 
ікон. Майстер не мав досвіду в сакральному мистецтві, 
але знав його закони, мав розвинену інтущію, добре 
просторове відчуття, запас духовності, необхідний для 
того, щоб виконати культову річ для дому молитви. Він 
сам спроектував іконостас із дерева, який трьома гра- 
ЕЕями огинає вівтар* 

Ескізи ІКОН, котрі виготовив ГиІздовський, досить 
далекі від того, що у нього вийшло в кінцевому 
результаті, у всьому довелося йти ненроторепими 
стежками, і не тому, що не було стежок, а тому, що 
він сам не бажав іти ними. Гніздовський дуже легко 
міг збитися на модерне потрактування іконостаса. 
Адже в українському релігійному малярстві діаспори 
Б другій половині XX століття, поряд з уже згаданим 
с^шльовим синкретизмом^ оформилася досить виразна 
течія модерної фрески, мозаїки та ікони, репрезенто¬ 
вана творчістю таких мистців, як Мирон Левицький у 
Канаді, Ростислав Глувко у Великобританії, Юрій 
НовосІльський у Польщі, Омелян Мазурик у Франції 
та ІЕіші. Зрештою, на модсрііс тлумачення іконостаса 
натякала й модерЕіа архітектура Радослава Жука, за¬ 
стосована в кергонксонській церкві Свнюї Трійці. 
Проте Гніздовський не піддався цій спокусі. Він обрав 
цілком контраверсійний варіант до всіх існуючих шкіл, 
напрямів і стилів у іконному малюванні — свій шлях. 
Найбільшою йоі’О турботою було домоїтися стильової 
єдності архітектури, іконостасної різьби та іконного 
малювання. 

Хоч стиль Радослава Жука не вписується в жодні 
рамки ретроспективних стилів, проте в ньому звучить 
виразна нота карпато-гуцулЕнської храмової дерев’яної 
архітектури, якій властиві елементи готики. Прагнення 
високості, піднесеність до неба стають домінантами 
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й у Гніздовськога. У кйгцеяому варіанті іконостас 
огинає всю вівтарну частину з престолом {Святе 
Святих) не еліпсом, а багатокутником, мовби граїїчас- 
тнм перснем. Три грані багатокутника, включно з 
царською брамою, становлять іконостас. Він склада¬ 
ється з дк>х ярусів: долішньош з шістьма іконами 
на царській брамі {чотири образи євангелістів і сцена 
Благовіщення на двох стулках брами) та вісьмома 
іконами намісноїхі чину (Ісуса Христа, Бошродиці, 
Івана Хрестителя^ Миколи Чудотворця, святоію Воло¬ 
димира, блажечноГ Ольї’и^ дияконів Стефана й Рома¬ 
на); горішнього, набагато нижчого за долішній, у яко¬ 
му розташовані Таємна Вечеря й дванадцять ікон річ¬ 
ного циклу Великих Свят. Усього в іконостасі двадцять 
сім ікон пєіізля Гіііздовського, розділених тонкою різь¬ 
бою витіоградіїого мотиву — цю різьбу виконав май¬ 
стер Ярослав Кіра за рисунками Гніздовського* Злами 
граней іконостаса фіксують дерев^яні стовпи-колони, 
які своєю масивністю контрастують із тонкою ажур¬ 
ною різьбою проміжків між іконами. Однак цей конт¬ 
раст тут необхідний, він урівноважує окремі сектори 
Іконостаса й узгоджується з архітектурою. 

Гиіздовський працював над іконостасом без особ¬ 
ливого поспіху. 198Ї року, коли храм ще викінчувався, 
він приступив до роботи чернетках^?: вивчав, думав, 
прикидав. На цей же рік припадають перші шкіци на 
папері. Основну працю він виконував у поселенні для 
мистців у Світ Брайєрі, що у Вірлжинії, На малю¬ 
вання ікон використано більшу частину часу, лрове- 
денош ним у цьому поселенні в 1981, 1982 і 1983 роках. 
В архіві мистця є кілька фотографій, де він зняіий за 
роботою над іконами у свї.іїй майстерні у Світ-Брайєрі. 
Перед тим, як відпраниги ікони до Кергонксона д^ія 
встановлення їх в іконостас, Гніздовський прийняв 
пропозицію місцевого Богословського коледжу у Світ- 
Брайєрі пистанити ікони в його каплиці — для гро¬ 
мадського огляду лід час великого гіередпасхадьіюго 
посту в березні-квітні 1984 року. Отож до посту іконо¬ 
стас уже був повністю готовий. 

Мистеїщ вчинив правильно, погодившись на вистав¬ 
ку ікон, хоч цей його крок викликав перші невдово¬ 
лення української громади. За три роки праці над тим 
великим проекюіи Гніздовський зникся з іконами, зле 
йому хотілося перевірити свою концепцію через гро¬ 
мадську думку, 1 то переважно неукраїнську. Він не по¬ 
милився. Місцева преса, а також численні віруючі, 
коїрі відвідали з 6 березня до 22 квітня каплицю 
світ-бі>айєрського коледжу, у своїх письмових га усних 
відіуках дали високу оцінку іконам Гніздовського, від¬ 
значаючи їхню глибоку релігій ні сть і малярську май- 
стериіст Ейліи Лейнг написала дуже теплу всіупну 
стаїтю до каталогу виставки Американські гляда¬ 
чі як і глядачі в інших країнах, звикли пов^язувати 
зі словом <іконаі* візантійський стиль письма* ї хоч на 
іконах Гніздовського було дуже мало від изантинізму, 
деякі критики намагалися помітити бодай якісь малі 
його ознаки або опосередковані натяки на візантійську 
основу цих Ікон. Газета ^^Т1^е ап^ Оаііу А^Vапсе» 
(місто Лінчбург, Вірджинія) писала: «Особливість 
ікон — традиційно багаті для візантійських ікон кольо- 
рл, а також тонкі постаті з похилими плечима й 
продовгуватими головами характеризують традицій¬ 
ність малярства. І ще: вони насичені ніжністю, музич¬ 
ною експресією, що промовляють про сучасне ба- 
ЧСІІНЯ:^ Якщо англомовні критики були точні в 
підкресленні особистого бачення Гніздовським єван¬ 
гельських образів, то вони далеко блукали в ретро¬ 
спективних аналоііях, маючи вузьке й однобічне 
уявлення про традиції іконо малярства в ареалі візан¬ 
тійських впливів і практично мічоїч? не знаючи про 
особливості українського іконо малярства. 

Набаїато краще зрозуміли Гніздовського-іконо- 


маляра українські автори рецензій. Усіх, хто писав 
про його ікони, цікавило питання: чому Гійздовський 
обминув вІзаіітииізм? Багато людей переконані: якщо в 
іконі нема таких атрибутів візантинізму, як темно- 
оливкові лики святих, як площинність, обернена пер¬ 
спектива, локальні кольори, то це вже не ікона, а 
простий образ. Дуже влучно спростувала такий повер¬ 
ховий погляд Марина Антонович-Рудшіцька, котра 
розуміла духовні основи всієї творчості Гніздовської о. 
Зокрема, про ікони вона писала: «Коли трапилася 
нагода побачити вже ттоні ікони, то перша думка 
була: який вони мають суто український характер, 
хоч без жадних етнографічних атрибутів! Це свідчить 
про глибокий органічний зв’язок з нашою іконописною 
традицією. Давня іконописна традицій Кергонксон- 
ського іконостасу виявлена в струнких, довгастих про¬ 
порціях «безтілесних^ святих так само, як у компози¬ 
ціях свят і страстой. Кольори їхнього одягу, пози, 
жестикуляція — все згідне з засадами традиційної 
іконографії* Але який же крок уперед у порівнянні з 
трафаретними псевдовізантійськими солодкавими роз¬ 
писами наших церков! Нарешті, нове слово у цій до¬ 
сить коїісерватишіій ділянці нашої культури. Як зво¬ 
рушливо виглядає Діва Марія у сцені «Благовіщен- 
ня)> — втілення ніжности, грації та покори. Легкість, 
з якою світла постать Ісуса підноситься у <^Возне- 
сіннІ!>, контрастує із земним тяжінням здивованих 
чудом свідків* Те саме стосується до «Покрояиі^, що 
тримає омофіф над церквою та ієрархією під прово¬ 
дом патріарха* Скрізь у досконалій гармонії об’єднано 
божественне з людським. Гарно підходить синє, з 
висвітленими горизонтами, тло Ікон до натурального 
дерева в середині церкви^^ Хоч авторка не уточнює, 
які саме риси «суто українського характеру* і «нашої 
іконописної традиції* використав мистець, але загаль¬ 
ний напрям ТІ міркувань правильний. 

Справа в тому, що суто українським є у Гніздов¬ 
ського сам підхід до ікони: творчий і сміливий своїм 
експериментом — синтезом кількох мистецьких стилів 
для підкреслення основного — духовної, євангелічної 
снаги ікон. Ще наш літописний Алимпій Іконописець 
виявив перший «непослух* щодо безконечної повічзрю- 
ваностІ в іконі одних і тих же засобів. Шляхом ма^ 
лих і щ-ліомІтіїих змін наші ікономалярі зробили з 
візантійсько-наслідувальної ікони — національно- 
українську, не відступивши при цьому від духу я літе¬ 
ри приписів, постанов і каноні в Сьомого Вселенського 
Собору Церков 787 року щодо ікон, Кожне покоління, 
зберігаючи духовний генофонд ікони, вносило в неї 
подих свото часу і своєї країни чи краю* Гніздовський 
був сином свого часу й чинив так само, як більшість 
українських ікономалярів діаспори нашоїчї віку: він 
об'єднав Кілька давніх стилів мистецтва. Але, на від¬ 
міну від колег, він не взяв за основу жодноію візан¬ 
тійського стилю: ні ком ні пінського, ані палеологів- 
ського, поєднавши в новій якості ретельно вибрані 
ним риси готики й ренесансу, 

Готика майже не торкнулася української^ мисте¬ 
цтва, коли цей стиль розквітав на Заході. Гніздов- 
ський узяв від готики вертикалізм, стрімкий рух угору. 
Це найбільше позначилося при компонуванні ним по¬ 
статей: дуже виразно в намісному ярусі ікон, дещо 
менш чітко — у святах і страстях горішнього ярусу. 
Деякі критики цю видоеженІсть і витонченість свя¬ 
тих безпідставно ідентифікували з візантійським сти¬ 
лем письма (у ньому маємо щось протилежне — 
широкі плечі, масивні, хоч і площинні, схожі на тіні, 
постаті), в той час, як це чиста готика. Уся парадок¬ 
сальність ттики Гніздовського полягає н тому, що, 
уподібнюючи людей духовним і легким істотам (тому 
так невимушено н без жодних зусиль змальовано 
піднесення Ісуса в повітря в «Преображенні* та «Воз- 
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несінні!^, а Богородиці — у <їПокровІ5«>), він малює їх 
юдночас вельми реальними: не плоскими тінями* а жи¬ 
вими осяжними постатями на тлі казково прекрасних 
краєвидів І вічно безхмарного неба. 

Цілком виразною є й реііесанска основа ікон Гніз- 
донського. Вона простежусться й на загальному, кол- 
цеп цій йому рінні, і и багатьох деталях. Кожний образ 
та кожна сцена будуються за бездоганними законами 
гармоній У центричній композиції панують симетрія, 
рівновага й узшдженість кольорів, ии на же на пропор¬ 
ційність, Середовище, в якому ііеребувакУі’Ь святі, бри¬ 
нить ніжністю тонів і відтінків, вражаючи спокоєм і 
якоюсь цнотливою чистотою. Блакитне небо зі світлим 
обрієм береже в собі таємничу близькість Божого 
Царства. У ряді ікон використано мотив арки, також 
типово ренесансної — високої, з нівкруглим завершен¬ 
ням, Трапляються НІЛІ аркатури — по дві, три і п’ять 
арок, розділених тонкими ордерними колонами. 
У малофігурних сценах («Благовіщенні», «Стрітенні 
Господнім») Гніздовський розміщує одну або дві по¬ 
статі точно посередині арочїюго простору, причому 
хода й жести персонажів витримані в так званому 
зустрічному русі* У багатофігурних сценах групи осіб 
поділені порівну довкола центральної арки, причому 
серед них нема приблизних, «стафаж них» постатей, 
а кожен намальований індивідуально. 

Характер дії — поважний і врючистий, як на фрес¬ 
ках великих майстрів італійського ПередвІдродження 
й раннього Відродження,— Фра АнджелІко, Чімабуе* 
Хоч персонажі потрактовані в готичному стилі, а втім, 
їхня характеристика віддзеркалює ренесансний тин 
людини. Православний іконостас обов'язково перед¬ 
бачає наявність ікон із драматичним змістом і траге¬ 
дійним переживанням, зокрема, у страстях Господніх 
або змалюванні почуттів апостолів, котрі були присут¬ 
ні при усіїінні Богородиці Марії. На давніх україн¬ 
ських зразках апостолів зображали такими* шо в них 
з очей ллються сльози. 

Гніздовський також не цурається психологізації 
святих. Але переживання персонажів у нього помірні, 
ближчі до вираження радощів і світлих надій, аніж 
суму й тривоги. Цс € характерний психологізм епохи 
Ренесансу та мистецтва стилю реиссансу. «Завжди 
радійте! Безперестанку моліться!» — заієіикає Святе 
Письмо (Перше послання святого апостола Павла до 
Солуняіі, 5:16, 17). І справді, мистець зосереджується 
в характеристиках святих на почутінх радості й моли¬ 
товної побожності. Ці іконні образи випромінюють 
статечність, серйозність і лагідну прихильність один 
до одного, а відтак і до глядач а-віруючого. Своїми 
Еотично-реиесансиими рисами ікони дуже прихильні 
до людини, а ке відчужені від неї. 

Отже, уміле й навіть майстерне сполучення двох 
стилів — готичного й ренесансного — найбільша да¬ 
нина українській іконймалярській традиції в Кер- 
гонксонському іконостасі Г ні з донського. Хоч стилі 
використані чужинські, але їх сполучення виконане 
по-українському. Однак це не остання й не єдина на¬ 
ціональна ознака їкон. Марина Антонович-Рудниіщка 
правильно зазначає, що мистець не вдавався до змалю¬ 
вання фольклорно-етнографічних сценок в україн¬ 
ському дусі. Одяг княгині Ольги й князя Володими¬ 
ра — реальних персонажів історії України, віднесених 
до ликів святих,— не можемо трактувати як «ііаціо- 
нальні строї», тому що це князівський одяг, отже, 
винятковий* проте сам спосіб внедеиня побутової 
атрибутики й пей:іажів ([сус Христос у иамісмій іконі 
зображений на тлї отари овець, Богородиця — на тлі 
поля доспілої пшениці тощо) — це композиційний 
засіб українських іконописців ХУП — XVIII столііь 
(згадаймо хоча б ікони з пейзажами Івана Рутковича 
та Нова Колдзелевича). 


Від традицій наддніпрянського, галиіщкого, волин¬ 
ського ікономалярства йшов Гніздовський, україїИ- 
зуючи лики святих. Справді, майже всі лики святих — 
слов’янські, українські за своїми найхарактернішими 
рисами. Хоч які нарікання викликала ця тенденція 
українізації ікон у минулому (особливо від представ¬ 
ників Російської ПравославЕюї Церкви), проте май¬ 
стри ікон в Україні твердо дотримувалися цієї лінії, 
вважаючи, що ікона має промовляти до віруючих 
знайомими, близькими ликами, подібно до того, як 
Святе Письмо і Служба Божа повинні також викла¬ 
датися для кожного народу його рідною мовою. Гніз- 
довський чудово скористався цією традицією україн¬ 
ського ікоиомалнрства, не наслідуючи нікого конкрет¬ 
но, взявши лише сам принцип. 

Принаймні в одній іконі — «Покрови Пресвятої 
Богородиці» — мистець змалював конкретних осіб: 
єпископів та інших провідних представників Україн¬ 
ської Греко-Катодацької Ц^кви в діаспорі на чолі 
з патріархом і кардиналом Йосифом Сліпим, Ці ду¬ 
ховні особи стоять двома ок]^мими групами на відкри¬ 
тому преюторі на тлі церкви Святої Трійці в Кергонк- 
соні. Над ними легко підноситься в блакитному небі 
Діва Марія з покровою (омофором) на руках, а їй 
допомагають два ангели. З першого погляду, в цій іко¬ 
ні багото незвичного* нетипового. Мистеїщ пов^язав 
містичну подію X століття з реаліями XX століття, 
переніс явлення Богородиці з Влахсрііського храму в 
Константинополі до Америки* а свідками зробив ієрар¬ 
хів рідної Церкви. Проте всі ці переплетення історії 
й сучасїіості, духовного й реальноі'о добре узгоджу¬ 
ються з українською ікономалярською традицією. 
У гак званих «козацьких Покровах» Східної та Цент¬ 
ральної (Наддніпрянської) України ХУП й ХУЇП сто¬ 
літь теж малювалася Мати Божа, яка вкривала омо¬ 
фором українських гетьмаЕнв, козацьких полковеіиків, 
простий люд. Покрова — 1 (14) жовтня -- улюблене 
свято українського народу, бо з давніх-давен кожний 
українець-християнин (розуміється, українка-христи- 
йнка також) вважа,чи Богородицю своєю заступни¬ 
цею й покровителькою перед усякою небезпекою та 
злом. Цілком у такому ж дусі іютрактував Покрову й 
Гніздовський. Доводиться захоплюватися й дивувати¬ 
ся, як він зробив це винахідливо, по-своєму, оригі¬ 
нально, не відступивши ні від канону свята, ні від 
національної традиції іконома*,тювання. 

Зрештою, один етнографічний атрибут Гніздов- 
ський нсе ж таки використав: це український рушник, 
яким застелено стіл перед Ісусом та апостолами в 
Іконі «Таємна Вечеря». На цьому рушникові лежать 
буханці хліба, котрі звичайно печуть в Україні «на 
черені», у розпеченій сухими дровами печі. Усе те 
дуже по-українському — натурально, майже «цитат¬ 
но» щодо дійсного стану речей в українській побуто¬ 
вій культурі. Проте дух самої ікони, ії глибинний зміст 
і підтекст дуже далекі від реалізму й побутовізму. 
Це є сповнена щирою духовністю сцена прощальної 
трапези учнів зі сеюїм Учителем -Богом. Вони наче 
скам'яніли, «остовпіли», передчуваючи, що має статися 
в найближчі години* Звідси їхні сковані постаті, пси¬ 
хічна «скутість». Але серця їх палають любов’ю до 
Нього: вони звернули свої голови до Христа, щоб зу¬ 
стрітися з Його поглядом. Один тільки Юда Іскаріот, 
христопродавець, не в силі підвести очі на Вчиїїгля. 

І тс, що Гніздовський зв’язав цю велику євхаристично- 
психологічну сцену з українською побутовою атрибу¬ 
тикою, промовляє нам, як він глибоко й індивідуально- 
неповторно розумів суть українського християнства, 
постійну присутність у національних звичаєвих момен¬ 
тах — духу первісної Церкви Христової* 

Не знаємо, на чию адресу віднести відсутність в 
іконостасі чину Моління (Деісуса, або Дейзиса), який 
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е обов'язковим у повних (багатоярусних) іконостасах. 
Це могло спричинитися тим, що в конструкції іконо¬ 
стаса не було заплановано місця д-ія цього важливого 
чину Псуса на троні з предстоячими Богародицею 
та Іваном Хрестителем) . В іконостасі нема також ікон, 
котрі репрезентують чини аііостолів, пророків і жертв, 
але ці чини менш важливі за чин Моління. 

Поряд із прихильними, а то й захопленими відгув 
ками на Кертнксонський іконостас Гніздовськогот 
він був підданий критиііі — значною мірою, неспра¬ 
ведливій і некомпетентній* тому й болючій для мистця* 
Ця критика виходила з сере доби іца грсімади при церкві 
Святої Трійці, яка замовляла й фінансувала іконостас. 
Усі найцікавіїпі иовації й оригінальні засоби Гніздов- 
ського не знайшли розуміння в людей, котрі звикли 
до повторів і переспівів ікон візантійського стилю. 
Зсйразивши Христа як пастиря овець, Гніздовський 
виразно натякігув на їсуоові притчі про доброго пасти¬ 
ря, Пркіте керГОККСОНСЬкІ критики)^ говорили, що мис- 
тсць намалював ^Ггк:гюда з баранамНї^. Застиглі поста¬ 
ті апостолів у -^Таємній Вечері*, за тією ж «слогікою*, 
були названі ^дерев’яними ляльками5> й навіть «русски- 
ми матрешками^*. Подібне прискіпування малотяму- 
[НИХ у мистецтві й в українській іконній традиції 
людей не оминуло й інших образів іконостаса. 

Усе це СНГИЧИНИЛО внутрішній біль ГііІЗДОВСЬКОГО 
а останні місяці його житгя. іконостас розрахований 
не на поверхове й тим більше не на примітивне розу¬ 
міння. Мистецьку ЦІННІСТЬ цього справді величного 
сакрального ансамблю можна помітити, так би мовити, 
неозброєним оком І з першого погляду* Але щодо 
іконографії й стилю, які є контраверсійні, то іконо¬ 
стас вимагає знання контексту світового й україн^ 
ського малярства. А такі знання маяугії далеко не всі, 
ХТО постійно або спорадично заходить до церкви Свя¬ 
тої Трійці* На жалі>, навіть ті автори^ які вельми 
високо оцінюють іконостас Гніздовського, своєю не¬ 
обережною термінологісю спричиняються до того, 
що простий ЛЮД продовжує твердити, нібито АЦе не 
ікони, а образи* І їх треба видалити з церкви. Спра¬ 
ведливо пишучи, що Гніідовський не захотів повто¬ 
рювати <?сдуже слабих імітацій візантійських ікон*, 
відома американська малярка українського походжен¬ 
ня Арка дія Оленська-Петришин далі зазначає: «Які 
відмінні від такої рутиніюсти релігійні картини Гніз- 
донського! В них відразу вражає високий мистецький 
рівень, яскравість мистецької особи стос ти та промі- 
вююча духовність релігійних постатей. В картинах 
Святої Трійці переважає екзальтація християнського 
переживання, зображена спокійними, навіть радісними 
релігійними постатями* Лише в одному абзаці 
авторка двічі називає ікони «картинами». Пані Олен- 
ська-Пстришин робить це ненавмисно, бо вся ії стаття 
пройнята щирим захопленням творами Гнїздовського, 
1 вона сама, як відомо нам, глибоко поважає Гніздов- 
ського, вважаючи його своїм першим порадником у ца¬ 
ри пі гравюри. Але такс легеньке псрсміїїюваїїня слова 
«ікона» на «картина* (насправді ж різниця між цими 
жанрами малярства велика) може бути сприйняте 
неправильно й невідповідно, бо твори Гніздовської о є 
Іконами й по суті, і за формальними ознаками. 

Для модерної в архітектурному відношеїші церкви 
Гніздовсїжий виконав іконостас, який є настільки ж 
модерним, наскільки й опертим на традицію, «іконо¬ 
стас Гиіздовського нічим не поступається перед архі¬ 
тектурним задумом Жука,“ писав Богдан Певний,— 
Гіііздовський по-сіюєму розв'язаа ікопописпі пробле¬ 
ми, затримуючи умовно їх тловні композиційні осно¬ 
ви, але також не відхилився від свого виробленого 
способу малярства, чим викликав контраверсійну супе¬ 
речку в українській діаспорі, що не затухає і досьо- 
годні* Хоч би якою була ця суперечка для самого 


мистця, вона симптоматична і, врешті-решт, корисна. 
В історії мистецтва різних народів небагато знайдеться 
творів і ансамблів, новаторських задумом і талановї^- 
тих виконанням, навколо яких не спалахували б супе¬ 
речки, а то й цілі баталії. Це значить: твір вартий 
пристрастей і розмов. 

Загалом же в Керіюнксонському іконостасі втіли¬ 
лося найістотніше, що було притаманне Гніздов- 
ському — мистцеві та людині* Його українська приро¬ 
да піднеслася до меж вселюдського, навіть космічного, 
і торкнулася великих сфер буття. Тому суперечка 
навколо іконсч:таса — це фактично суперечка про всю 
творчість Гпіздойського. У нас нема сумніву, що ця 
суперечка вирішиться на його користь. 

Із кожним роком збільшується число мистців, які 
особисту манеру в іконотворчості ставлять над істо¬ 
ричними мистецькими стилями чи над їх поєднанням. 
Ця тенденція водночас обнадійлива й небезпечна. 
Умовно назвемо даних працівників на ниві сакральною 
мистецтва модерністами* Позитивне в їхніх гюшуках — 
прагіїення до оновлення ікони, тобто той самий по¬ 
гляд ш неї як на живе мистецтво Церкви, котрий спо¬ 
нукав українських майстрів творити нові ікони впрсі- 
довж віків. Тривожне ж у їхніх пошуках — відхід 
од самого принципу канонічності ікономалярства: над- 
мірнїсть у формі, самопціьність у кольорах, неприй¬ 
нятна іконографія ликів святих* Справедливості ради 
слід сказати, що небажаних, неіконних відхилень на- 
багаю менше, ніж позитивних новацій, 

Мілленіум 1988 року звернув на себе увагу навіть 
тих українських мистців у діаспорі, які були далекими 
від церковних справ. Ліберали, ліві демократи, при¬ 
хильники різних емансипацій з-поміж мистщв також 
відчули теплу хвилю Божої благодаті — І в тій чи іншій 
формі відгукнулися на тисячолітній ювілей україн¬ 
ського християнства. Майже кожний намалював чи 
картину про хрещення в Дніпрі, чи образ князя Воло- 
/щмира, чи образи Христа й Богородиці* Мистці цього 
кола, як правило, не знали старих Іконографічних ка^ 
ноній у вченні візантійських отців, а про історію укра¬ 
їнської ікони мали дуже приблизне уявлення: малю¬ 
вали святих, як Бог на душу поклав. 

Проте підготовка до Мітленіума спонукала бага¬ 
тьох талановитих українських мистців зайнятися мо¬ 
дерним сакральним мистецтвом не задля моди й не 
заради самого ювілею, а за покликом серця, для реалі¬ 
зації своїх і^ховних спонукань. Це Роман Коваль 
із Вінніпега, який проектує й виконує сучасні іконо¬ 
стаси й ікони для пдрков сьогоденної архітектури. Це 
Галина Новаківська з Торхінто, котра у своїх маляр¬ 
ських та графічних творах про жінок, про материнську 
любов виходить із вічної теми святості материн¬ 
ства — з теми Мадонни. Цс Галина Мазепа з Вене¬ 
суели, яка майже в кожному світському творі різ¬ 
ними мистецькими засобами вміє передати відблиск 
Божої благодаті на землі. Це Дарія Гулак-Кульчицька 
з Клівленда, котра малює ікони в дусі народних кар¬ 
тин. Це Рем Багаутдин із Глен-Спея (штат Нью- 
Йорк) — автор багатьох ікон, виконаних у техніці 
мета лоп ластики та поліх ромова них поверх срібла, 
латуні, мідд ніжними напівпрозорими фарбами й ла¬ 
ками. Це Зоя Лісовська з Швейцарії, чиї ікони нага¬ 
дують мозаїки з коштовних каменів. 

Перелік мистців можна було б продовжити, Старі 
майстри, які здобули мистецьку освіту ще в Україні, 
а відтак піднесли іконо малярство в емігрантських 
громадах, тихо залишають цей світ* їм на зміну йдуть 
нові покоління, навчені в європейських чи американ¬ 
ських мистецьких школах, де панує інша традиція й 
інший дух — модернізму. Вони не хочуть і не можуть 
ма^іювати так, як старші,—у них інша школа. Однак 
ікона й надалі приваблює їх своєю таємничістю; отож 
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вони продовжують розвивати давнє мистецтво Церкви. 
Це нова сторінка, яка щойно розпочата; і її, мабуть, 
точніше оцінять колись майбутні Історики мистецтва. 

Цікаві тенденції модерної ікони послідовно розвн^ 
пули на Європейському континенті два відомих май¬ 
стри: Ростислав Глувко у Великобританії та Омелян 
Мазурик у Франіцї. Кожен має свою неповторну 
манеру малярства, сшї улюблені образи й теми серед 
ікон. Спільне в них: не Ілюстративний підхід до 
сакрального мистецттш; дотримання традиційної тема¬ 
тики ікон і добре знання богословських підвалин 
ікономалярства. !хі{є мистецтво — не спонтанне, не 
любительське, а виважене, засноване на вірі, на від- 
попі/ідльності перед Бошм за вибраний цими спосіб 
репрезентації євангельських і церковних постатей в 
образотворчому мистецтві. Глувко й Мазурик не від¬ 
цуралися від старих традицій, але вони їх не насліду¬ 
ють буквально. 

Ростислав Глувко (1927—1990 рр.> прийшов до 
ікони, як і більшість мистців української еміграції, 
від світського мистч^цтва. Поступово іконо малярство 
вийшло на перший план йою творчих зацікавлень. 
У чисто кількісних показниках — у Глувка, звичайно, 
більше пейзажів, портретів, побутово-жанрових кар¬ 
тин, особливо ж ілюстративної та прикладної гра¬ 
фіки. Ікон менше: упродовж 70—80-х років він нама¬ 
лював від тридцяти до сорока ікон, в основному для 
ч»домашніх вівтарів* українських родин у Великобрита¬ 
нію США й Канаді. Це становить п'яту частину його 
світських творів цьоію ж періоду. Проте ікони він 
виконував дуже ретельно, повільно і з якоюсь побож¬ 
ністю,— як майстри стародавніх часів. Глувко шукав 
старі, вимоклі й висушені дошки, які вже не могли бути 
піддані деформації через зміну погодних умов. Від¬ 
шліфувавши їх і видовбавши так званий ковчег, він 
готував гессо (так па Заході називають левкас) і міне¬ 
ральні фарби іш яєчній темпері. Після цих візантій¬ 
ських* приготувань од мнетця можна чекати й скру¬ 
пульозного наслілуваїшя візантійських або старОт 
українських ікон. 

А втім Глувко відмовився від наслідування візан- 
тинізму після деяких — зрештою, дуже оригіналь¬ 
них — імпровізацій на теми прослашіених ікон Серед¬ 
ньовіччя, наприклад, Ісуса Христа Пантократора з 
довгими рудаво-золотистими пасмами волосся. Ви шїю- 
родської ікони Богородиці, ангела із золотавим волос¬ 
сям. Хоча його захоплення ікономалярством поча^^ 
лося а наслідувань-імпровізацій відомих стародавніх 
образів, зіюдом він відступає від наслідувань і малює 
ікони власні — неповторно оригінальні щодо іконогра¬ 
фії, але в традиційному річищі тем та образів. 

Найбільшу увагу глядачів (а Глувко виставляв 
ікони в Манчестері, Брадфорді, Лондоні — у Велико¬ 
британії; Детройті - США; Торонто — Канаді ^^^) 
привертали змальовані ііим образи Богородиці. Глувко 
малював Діву Марію юною, з маленьким Христом і 
без нього, із загостреію уважним поглядом очей на 
блідому засмученому обличчі. Він не повторив жодно- 
т з існуючих варіантів образу Марії, наділивши її 
узагальненими рисами Людини Землі з витонченими й 
по-своєму прекрасними рисами. Засоби мистця ніби 
дуже прості й вкрай лаконічні: яйцеподібний овал 
лику з гострим підборіддям має особливу чистоту, 
нсність^ блідість. Затінення ледь-ледь намічені, ску¬ 
пими прорисами означено ніс, малі рожеві вуста. Усю 
увагу звернено на очі, в яких сконцентровані думи й 
почуття, цнотливість і мудрість святої Діви. 

у Богч.>родичній тематиіц, попри запропонований 
ним варіант Іконографії Марії, Глувко не вдається до 
Якихось значних композиційних чи іконографічних 
змін. Інша справа з іконами святкового, апостоль¬ 
ського, свято мученицького циклів («Розп'яття*, ^ В'їзд 


до Єрусалима*, «Святий апостол Петро*, «Святий апо¬ 
стол Павло», «Введення Марії до храму*, «Святі Кири¬ 
ло та Мефодій*, «Святі Борис і Гліб*, «Святі Анто- 
ній і Теодосій», «Святий Микола*). Тут багато де¬ 
формацій, іноді досить значних, наприклад, помітно 
вкорочені постаті Бориса й Гліба, Ісуса в терновому 
вінку. Також мистець дає свої співвідношення кольорів: 
він малює апостола Павла світло-синьою фарбою на 
темно-синьому тлі, зображає половину лику Господа 
яснішою, а другу половину — темнішою. У всіх іщк 
змінах нема вигадки чи самовільності: мистець спира¬ 
ється на певні аспекти життя святих і намагається 
їх трактувати шляхом уведення деформацій, надання 
формам і кольорам нових символічних значень. 

Особисте бачення ікони йшло від освіти Глувка — 
і загальної, і спеціальної, мистецької. Він народився 
в місті Крем'янці на Тернопільщині, а після «визво¬ 
лення* більшоннками Західної України родина опини¬ 
лася на засланні в казахських степах. Під час друшї 
світової війни Ростиславові Глувку разом із польськи¬ 
ми офіцерами вдалося виїхати до Палестини, а звідти 
1947 року — до Еїеликобританії, де він жив до своєї 
передчасної смерті. Освіту здобув у Лондонській школі 
мистецтва «Ґамереміт» (1949—1953 рр.). Глувко не 
створив іконостасів, не прийняв якогось історичного 
мистецького стилю, але його ікони для «домашніх 
вівтарів» € цікавою сторінкою модерного українського 
ікономалярства. 

Омелян Мазурик народився 1937 року в селі Брс- 
жаві на Лемківщині — у польських Бескидах, між 
містами Сянок і Псрсмиїнль. У XV — XVII століттях 
тут, на Перемищнні, діяла відома школа українського 
іконного малярства, чимало пам'яток якої є сьогодні в 
історичному музеї в Сяноку. Під час ганебної акції 
«Вісла* родину Мазуриків, як і тисячі інших родин 
українців-лемків, переселили на західні «землі одзи- 
скані* — під німецький кордон. Омелян закінчив лі¬ 
цей, потім у 1958—1964 роках навчався в Краків¬ 
ській академії образотворчого мистецтва. 1967 року вій 
виїхав до Франції, де проживає й досі. Освіту завер¬ 
шив у Паризькій Виїдій школі образотворчого мисте¬ 
цтва (1967^—1968 рр.) . Глибока повага до ікони була 
виховала в сім’ї — набожними батьком і матір'ю. Ще 
в Кракові Омелян іютувався стати ікономаляром, але 
тоді, в студеніські роки, ікони малював тільки для 
себе, для родини: усякий натяк на прихильність до 
українських тращіцій у роки розгулу українофобії — 
не прощався. Шовінізм і українофобія поляків були 
спонукаючими причинами виїзду до Франції- У Па¬ 
рижі, у майстерні Бреншона, Мазурикового вчителя 
у Вищій школі образотворчого мистецтва, рішення 
стати ікономаляром визріло остаточно. Але малювати 
ікони вирішив по-своєму — так, як розумів традицію 
і як підказувало поглиблене вивчення релігії, історії 
Церкви, повчань східних отців щодо ікони. 

Мазурик багато разів чув, що малювати справжні 
ікони треба так, як постановив Сьомий Вселенський 
Собор у Візантії 787 року. Він не розумів одного: 
чому вказівки, дані в такій глибокій давнині, 1200 ро~ 
ківтому, мають беззастережно виконуватися у XX сто¬ 
літті? Коли прочитав, чим були зумовлені ті непоруш¬ 
ні приписи, як вони були омиті кров’ю мучеників під 
час іконоборства,— багато чого осягнув, А;іе, крім за¬ 
конів Церкви, є ще й. закони мистецтва: коли пото- 
рювати одне й те ж і не рухатися вперед,— мисте¬ 
цтво вмирас:, якщо це навіть найсвятіше мистецтво! 
Рішення Мазурика малювати ікони по-сучасному ви¬ 
зрівало статечно, ґрунтовно, під час тривалих студій,— 
це не було імпульсивне рішення. Йою бажання зро¬ 
зуміла й схвалила греко-католицька українська пара¬ 
фіяльна громада Парижа: 1968 року йому доручили 
створити модерний іконостас д,тя українського собору 
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святого Володимира в самому центрі француізької 
столиці — на бульварі Сен-Жермен, роботу над яким 
він закінчив 1969 року 

Мистсць не розглядає постанов Сьомот Вселен¬ 
ського Собору як «диктате, що сковує волю іконома- 
ляра й прирікає його на повторення єдиних взірців. 
Кожний вік, кожне покоління, кожний мистець пови¬ 
нен показати своє бачення вічного й незмініюю в ре¬ 
лігії, але показати це не пересічно, а на найвищому 
рівні. У статті ^їЗиаченіїЯ ікони у Східній Церкві» 
(яка у вигляді листівки прогіоргувалася відвідувачам 
вистайок иої'О ікон) Мазурик писав: <с1кони нк зовніш¬ 
ню маніфестацію БііжественноТ Енергії — результат 
приходу на землю другої особи Святої Трійці — 
адоруємо (обожнюємо.— Д. С.) явно і зовнішньо. 
Щоби така адорація мала сенс, ікона повинна бути 
інспірованим релєгійним шедевром мистецтва* У про¬ 
тивному разі адорація така граннчить з Гїрнмітивним 
ідолопоклонством. Ясно, отже, що сліпе наслідуван¬ 
ня — як копіювання і стилізація — не має нічого 
спільного з богословською іконою» Це своє ба¬ 
чення й розуміння ікони як абсолютно оригіналь¬ 
ного твору Мазурик підтвердив і в інтерв'ю журналові 
* У країна»' «Я, коли вже на те пішло, відмежовуюся 
і від бойчукістів,— я їх фактично не знаю, лише дещо 
бачив. Л виховувала мене західна малярська школа, 
я обертався в Парижі, все брав до уваги — в мене 
синтез усього того. Навіть природу бачу крізь призму 
ікони» 

У Паризькому іконостасі 1969 року, який був пер- 
їіюю значною творчою роботою Мазурика на Заході, 
мистсць відійшов од буквального повторення компози¬ 
ції іконостаса, од усталеної іконографії ікон, але збе¬ 
ріг дук і містичність східного мистецтва Церкви* Не 
можна сказати, що, творячи свої неповторні форми, 
Мазурик відмовляється від досвіду минулих століть, 
І^т помітні навіть елементи старих стилів, скажімо 
□роторенесапене трактування хреста в дусі Чимабуе, 
чи реиесансііий орнамент над царською брамою. Але 
посилання на досвід — не те саме, що продовження 
традиції* Мазурик малює цілком нові ікоііи, в яких 
швидше виявляються експресіонізм чи сюрреалізм, 
ніж якісь давні мистецькі стилі* 

Потужне дихання сучасності відчувається в чис¬ 
ленних іконах і стінописах Мазурика 70—9и-х років. 
Він виконав дві великі, монументального характеру, 
роботи: розмалював Український греко^католицький 
кафедральний собор у Саскатуні й студентську капли¬ 
цю в Українській грек о-католицькій духовній семі¬ 
нарії в Оттаві (Канада). Для цієї семінарії майстер 
виконав також 1989 року іконостас* Із менших мону¬ 
ментальних розписів можна назвати малювання в кап¬ 
лиці Наукового Товариства імені Тараса Шевченка 
в місті Сареалі, поблизу Парижа. 

Проте основна частина сакральної творчості Мазу¬ 
рика — це переносні ікони для ^домашніх вівтарів», 
для громадських установ, єпископських палат і мона¬ 
стирських віталеЕіь — звичайно, коли насельники цих 
палат І віталень є прихильниками модерної ікони* 
Мазурик часто виставляїі свої Ікони на Заході — 
у Франції, США, Канаді, Німеччині, Бельгії, Італії. 
Український Католицький Університет святого Кли- 
мента в Римі й Український Вільний Уіііверситет у 
Мюнхені приймали його тзвори на виставках і придбали 
частину експонатів для власних зібрань. На міжна¬ 
родній виставці релігійного мистецтва різних вірови¬ 
знань у французькому місті Бержерак Мазурик одер¬ 
жав 25 квітня 1980 року першу нагороду за ікону 
«Розп'яття». 

Омелян Мазурик далеко відійшов од ііаціональпої 
концепції гарних, вродливих ликів святих на ікоЕіах. 
Він до краю загострює страждання святих, доводячи 


його часом до високого трагізму; радість же, тріумф, 
благодать зображає швидше єднанням мажорних, 
яскравих тонів, ніж переданням самош радісного ста¬ 
ну на ликах святих* Малярство Мазурика загалом 
сумне, з виразним драматизмом, але завжди врочисте. 
Він знайшов своє місце в сакральному мистецтві, 
котре постійне оновлюється у своїй формі, хоча про¬ 
довжує зберігати ту незбагненну лінію молитовного й 
містичного почуття, з якого й виникла на зорі христи¬ 
янської ери ікона. 

На подібне загострення образної мови ікони на¬ 
трапляємо в сакральних творах українського маляра 
Миколи Бідняка (народився в 1930 р.). За основу 
своїх пошуків у царині ікономалярства цей майстер 
узяв візантійський стиль у йото київській інтерпре¬ 
тації князівської (домонтольської) доби. Трагічне й 
ліричне відчуття {скажімо, любові Богородиці до 
Христа) доводиться до крайніх меж: свята Діва Марія 
найчастіше трактується ним як «страдницька Ма¬ 
тір» — так звана «Матер Долороса». Трагічний відті¬ 
нок має його «Чорнобильська Богородиця» (1992 р.), 
котру майстер виставляв у низці галерей на Заході, 
а також привозив для показу широкому затлові в 
Музеї українського народного декоративного мисте¬ 
цтва та в Національному музеї українського образо¬ 
творчого мистецтва в Києві (1994 —1995 рр.). Мати 
Божа обережно ступає сіюїми хрещатими сап'янцями 
спаленою радіацією землею України між рідкими 
почорнілими колосками жита й квітами волошок, які 
змінили свій колір з блакитного на бузковий — від 
надміру нуклеїдів. У правиці Діви Марії — чорна 
амфора — символ упокореної атомної стихіє В жесті 
Богоматері — надія на те, що її єднпородний син Гос¬ 
подь Ісус Христос відродить сплюндровану гріхом 
українську землю, очистить п, як очищає грішну лю¬ 
дину, котра покаялася,— «стаїгуть білі, мов сніг» <1сая, 
1:18). Постаті Господа, Богородиці, ангелів (ангели» 
особливо так званий Апокаліптичлий Ангел як поміч¬ 
ник Христа в майбутньому суді людства,— улюблена 
тема Миколи Бідняка) — видовжені, розтягнені втору, 
аж до порушення природних пропорцій (наприклад, 
в іконі «Хрисічх:», 1987 р.). Тут певною мірою відчут¬ 
ний вплив композицій іспанського мистця Грецького 
походження Ель Греко, однак ці деформації Микола 
Бідняк робить з мстою показати відмінність світу 
небожителів від вимірів земних, звичних для люд¬ 
ського ока. 

Микола Бідняк — людина незвичайної долі* 15-річ- 
ним юнаком, внаслідок нещасного випадку, він втратив 
обидві руки. Але знайпюв у собі волю закінчити Ін¬ 
ститут технології та мистецтва в Калгарі (Альберта) 
та Онтарійський коледж образотворчого мистецтва в 
Торонто (1950—1958 рр*) і, малюючи пензлем, затис- 
нутим в зубах чи між пальцями ноги,— створити 
дивовижні за своїм драматизмом ікони, пейзажі, на¬ 
тюрморти, портрети, які здобули світове визїіання, а з 
початком 90-х років стали відомі і в Україні. Микола 
Бідняк виставляв свої ікоїш та світські твори у США, 
Канаді, Мексиці, Істіаиії, Швеції, Швейцарії, Велико¬ 
британії, Італії, Японії. Він мас престижні натороди, 
є багаторічним членом Української спілки образо¬ 
творчих мистців США й Канади і Міжнародної Асо¬ 
ціації мистців, котрі малюють вустами та пальцями 
ніг (центр Асоціації міститься в князівстві Ліхтел- 
штейн). 

Українська діаспора дала у XX столітті багатьох 
оригінальних, обдарованих природою і Святим Духом 
майстрів ікон. Вони започаткували цікаві стильові 
пошуки, кінцевий результат яких поки що важко 
визначити: вони, ці пошуки, очевидно, будуть ясніше 
оформлені на межі XX і XXI століть і вплинуть на 
храмове мистецтво в Україні. 
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Історія української ікони у XX столітті розвива¬ 
лася за сценарієм, який не має прецеденту в усій 
попередній багатовіковій історії цього виду маляр¬ 
ства. Ця історій за своїм змістом й обставинами 
Еіагадує свангсльський епізод про втечу Марії та Йоси¬ 
па з маленьким Ісусом до Єгипту: ^...Аіігол Господній 
з’явивсь у сні Йосипові та й сказав: „Уставай, візьми 
Дитятко та матір Його, І втікай до Єгипту, і там зоста¬ 
вайся» аж поки скажу тобі» бо Дитятка шукатиме 
Ірод, щоб Його логубити“. І він устав, узяв Дитятко 
та матір Його вночі, та й пішов до Єгипту. І він там 
зоставався аж до смерти Іродової, щоб збулося сказане 
від Господа пророком, який провіщає: „Із Єгипту 
покликав Я Сина Свого“:!> (Євангелія від святого 
Матвія» 2:ІЗ—15). 

Справді, мистецтво ікони — в атмосфері нена¬ 
висті більшовиків до віри в Бога — мусило <(вз^кти^ з 
України» щоб вижити й зберегти себе поза и межами. 
В українській діаспорі у XX столітті стався цікавий 
експеримент: переосмислення старої ікономалярської 
спадщини, синтез стилів, поява модерної ікони. У той 
час, як в образотворчому мистецтві в Радянській 
Україні ^розквІтав^ соціалістичний реалізм, на Заході 
мисі^ецтво ікони ке лише зберігалося, а й розвива¬ 
лося, набуваючи нових якостей. Коли ж впала залізна 
завіса, розвалИБСя 1991 року імперський Радянський 
Союз і Україна стала незалежною державою, настав 
час ^повертатися з Єгипту*: збережене» ви плекане в 
українській діаспор] мистецтво ікони має стати тепер 
одним із рушіїв відродження Української Церкви й 
знову ввійти в структуру провідних жанрів нового 
українського малярства. Це поверіїекня тим більш 
важливе й меобхідне, що традиція ікони почала зане¬ 
падати ще я XIX столітті, коли через насильне вве¬ 
де ния класицизму були унсважнені попередні традиції 
й стилі* А у XX столітті настала справжня криза 
всього сакрального мистецтва й прилилення його роз¬ 
витку ледь не на ціле століття. 

Як же може бути переданий досвід іколомалю- 
вання з діаспори в Україну сьоіодні? Передусім, важ¬ 
ливо мати Б Україні тих, хто міг би цей досвід прийня¬ 
ти, На жаль, такі реципієнти в Україні поки що не 
заявили про себе. Церкви не мають таких навчальних 
закладів, де можна було б відкрити факультети іконо- 
знавства й готувати малярів ікон. Будівництво церков 
та їхнє мистецьке оформлення перебувають у хаотич¬ 
ному, заііспадниіЦїКом>^ стані. Жодна з історичних 
Церков не має органу, який би контролював якість 
церковної архітектури, ікономадярства, ремонту й ре- 
сі^врації. Добрих зв’язків між Церквою в Україні й 
діасгюрі не встановлено, а це унеможливлює налаго¬ 
дження нормального процесу вивчення західного до¬ 
свіду іколомалярства й запровадження його в Україні, 

Ця суміш картина з мистецтдом ікони та іконо- 
знавством є наслідком руйновища, що його залишив 
комунізм у тих країнах, де він ще недавно був панів¬ 
ною ідеологією* Україна не £ винятком. Подібна ситуа¬ 
ція в усіх країнах візантійської традиції, в яких си¬ 
лою запровадили марксизм-ленінізм: Російській Феде¬ 
рації, Білорусі, Грузії, Молдові, Румунії, Болгарії, 
Сербії, Македонії, Мистецтво ікони тут зазнало глибо¬ 
кого занепаду* Виняток становить хіба що Греція, 
котра щасливо оминула комуно-атеїстичну диктатуру 
і 0 якій церковне мистецтво у XX столітті розвива- 
лосн природним, норма.іьним шляхом. 

На виправлення становища, що склалося^ потрібен 
час. Духовні рани заживають довю. Україна —у по¬ 
рівнянні з іншими країнами православної традиції “ 
перебуває в дещо кращому становищі, бо має в особі 
західної діаспори розвинену, повноцінну ікономаляр- 


ську традицію. Завдання полягає в тому, щоб ця тра¬ 
диція стала набутком мистців у самій Україні. Ми є 
свідками того, як швидко культура українців діаспори 
інтегрується в національну культуру України. Тепер 
цей процес особливо інтенсивний у царині світської 
культури, у церковній же культурі рух повільніший, 
але він все ж таки є. Сприяють цьому різні обста¬ 
вини. Три роки (від червня 1990 до червня 1993 року) 
Україтіську Православну Церкву очолював патріарх 
Мстислав, який одночасно залишався митрополитом 
УПЦ у США, країнах Латинської Америки й Австра¬ 
лії* За цей час в Україні побувало чимало право¬ 
славних єпископів, священиків і мирян з української 
діаспори, докладно запізнавши наші умови. У березні 
1991 року духовний центр Іншої частини Української 
Церкви, яка є спадкоємицею візантійської традиції 
українського християнства,— УГКЦ — перемістився 
з Рима в Україну, до Львова* Отже» тепер на свої 
синоди УГКЦ збирає українських греко-католицьких 
єпископів зі всього світу, і вони також бачать реальне 
становище у сфері духовності народу, церковної архі¬ 
тектури й мистеціТіа. 

Єпархії та парафії обох Українських Церков ві¬ 
зантійської традиції, попри економічні негаразди, 
розпочали ніироке церковне будівництво. Дедалі 
гострішою стає потреба в добрих різьбярах, проекту¬ 
вальниках іконостасів, в ікономалярах» а також у 
реставраторах церковної архітектури та давніх ікон. 
На початку 90-х років у цю справу втрутилися 
некваліфіковані малярі, псевдореставратори, готові до 
наживи за свої халтурні малювання, спекулюючи на 
незнанні священиками й мирянами традицій та особ¬ 
ливостей українського храмовлаштування. Проте ця 
хвиля халтури поступово спадає. В Україні з'явля¬ 
ються перші архітектори храмів і перші малярі ікон. 
Маємо на увазі тих» що обізнані з б^ігословськими 
основами ікони, з її особливостями як одного з жан¬ 
рів релігійного малярства» а не звичайних ^богомазів*, 
яких не бракувало й у радянський час, коли вони 
б^шлися халтурно відновляти* й 'нлідмальовувати* 
ікони в храмах, завдаючи великої шкоди церковному 
мистецтву. 

Ключовим ;іля початку відродження снравді укра¬ 
їнського іконного малярства можна вважати 1990 рік. 
З огляду на потреби Церков, ряд мистців зголоси¬ 
лися малювати ікони, різьбити іконостаси. Проте тут 
виникли труднощі. Навіть професіонали, члени Спілки 
художників України, ке могли справитися Із завдан¬ 
ням — запропонувати громадам віруючих ікони того 
стилю, в якому була збудована та чи інша церква. 
Інші не знали символіки ікони, їі богословських 
засад. Почалося поступове набування досвіду. Як І в 
минулі віки, Київ і Львів змову стають центрами 
ікономалювання, що відроджується на на тих очах. 

Розбиття українського православ'я на три частини, 
інспіроване з-за кордону, негативно впливає на від¬ 
родження українських національних церковних тра¬ 
дицій, включно з ікоііомалярством. В одному з 
уламків цього розбиття досі зневажається й відки¬ 
дається украміська мова в богослужінні» демонстру¬ 
ється неповага до всього українського як начебто 
<!неканонічного№* Це слово, зміст якого зрозумший 
да^теко не всім віруючим, стало ключовим терміном 
в антиукраїнській пропаганді в церковній царині. 

Проте Ці недоброзичливі випади» як і в минулому, 
фактично не Впливають на відродження українських 
церковних традищй, у тому числі й на ікономаляр- 
ство* У Києві, Львові та інших містах, де сильні позиції 
українських православних (Київською Патріархату) 
й греко-католиків» є перші позитивні результати у 
відріїджеіиіі національних шкіл та осередків іконо- 
малЕОЕіання. Окремі мистці ще в радянські часи само- 
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тужкй опану&али складне й високе мистецтво ікоио- 
малярства й сьогодні можуть правити за взірець для 
молодших. Це Олександр Мельник, Микола Малишко, 
Анатолій Ващук та інші. Уже після передчасної смер¬ 
ті визначного мнстця Івана^Валентина Задорожного 
ми довідалися, що й він малював ікони, глибоко вивчав 
їхні образні засоби. На жалц чималих замовлень на 
ікони сьогодні ще нема — через дуже повільне храмове 
будівництво; тому більшість мистців-професіоналів 
змушені самі шукати замовника, звертатися до цер¬ 
ковних громад і збирачів так званих «хатніх» ікоіи 

Якщо вести мову про вагомі здобутки нового 
українського ікономалярства. то слід відзначити доро¬ 
бок київської майстрині Валентиіш Бірюкович. Воіга за 
освітою архітектор {1969 року закінчила архітектур¬ 
ний факультет інжсиерно-будівельиого інституту в 
КисвіК а за покликаніїям — реставраторка й малярка 
ікон. Працюючи в 70-х роках реставратором, Вален¬ 
тина Бірюкович почала тоді робити перші спроби щодо 
малювання ікон, «Я так захопилася ци;ю справою,— 
розповідас вона,— що залишила 1978 року роботу в 
«Укрреставрації», аби мати змогу займатися улюбле¬ 
ними іконами. Почала частіше відвідувати музеї, ви¬ 
вчати історію й техніку іконо малярства, знайомилася 
з приватними зібраннями ікон. Усе це було неквап¬ 
ливим наближенням до авторської ікони. Власні спро¬ 
би я показувала дуже вузькому колові знайомих. 
Деякі з них наполягали, щоб я виставила свої ікони 
для нлірокого загалу. Я не зважувалася цього робити 
з огляду на засилля атеїзму й нег'ативіїого ставлення 
до церковного мистсцітїа в суспільстві, серед мистців 
«соціалістичного реалізму». Тільки у зв'язку із змі¬ 
нами в житті України іш зламі ЯО—90-х років я нава¬ 
жилася показати мої ікони на виставках: у Львівському 
музеї історії релігії (листопад 1990 р.). Українському 
фонді культури (весною 1991 р.), Націоиальїюму 
музеї українського образотворчого мисіецтва в Кко- 
ві — до 500-річ4я заснування українського козацтва 
(1991 р.). Ці виставки сприяли тому, що мене було 
запрошено виконати повний комплект ікон для іконо¬ 
стаса в українській грек о-католицькій церкві поблизу 
Страсбурга у Франції* Цей іконостас я виконувала в 
1991—^1992 роках, а після закінчення праці музей міс¬ 
та Мюлуза в Ельзасі влаштував персональну виставку 
моїх ікон. Упродовж 1993—І994 років виставки ікон 
були також в Одснсс в Данії, Помпеях в Італії (на 
VI Всесвітній виставці релігійного мистецтва) і у 
Венеції» 

В^ілентина Бірюкович може втішатися швидким 
всеукраїнським і міжнародним визнанням свого талан¬ 
ту як ікономалярки. Її ікони зберігаються в палаті 
Львівської грек о-католицької архієпархії, Кисво- 
Могилямській академії, в апостольській Конгрегації 
Східних Церков у Римі; у Парижі, Страсбурзі, Одеи- 
сеі Нойбурзі (Німеччина), а також у багатьох при¬ 
ватних колекціонерів у США, Канаді, Південній Ко¬ 
реї, Я ПОЇШ і, звичайно, в Україні. 

Мисткиня мас свою власну манеру малярства, яка, 
проте, вкладаєі ься в загальний напрям стильового син¬ 
тезу, притаманного також майстрам ікони української 
діаспори XX століття. Принаймні, три складники її 
манери вирізняються вельми чітко: зорієнтована на 
ікону українського Середньовіччя іконографія (харак- 
іерпа темнувата карнація -тиків, застосування пробі¬ 
лів, лінійна градація); об’ємне трактування людських 
постатей і предметів довкілля, що було властивим 
українським передрене сане ним та ренесансним іконам 
XV — XVI століть; використання символічних образів 
типу Христа як виноградаря, котрий вичадлює сІк із 
грона в євхаристичну чашу; іконо-портретів (образи 
козацьких старшин біля євхаристичної чаші; образи 
предстоятслів Українських Церков і представників 


українського суспільства на іконі «Тобою радіє»), 
що було характерним для деяких українських барок- 
кових релігійних сюжетів. 

Крім того, іконне мистецтво Валентини Вірюко- 
вич пов’язане з українською рослинною орнаменти¬ 
кою, з народними розписами. Часто повторюваний у 
її творчості образ Христа Нерукотворного в одному 
з найтиповіцшх випадків змальований на синьому 
убрусі (тканині) з топко намальованими квітами, 
стебельцями, листками. 

ПритягальЕіа сила ікон Валентини Бірюкович кри¬ 
ється в ТОНКОСТІ, філіграіцюсті її малярства. Вона 
повернулася до давніх Іконних матеріалів: до дерев’я¬ 
ної дошки, левкасу, паволоки, темперних фарб. Її 
мистецтво не навіює того моїіументалістського відчут¬ 
тя, яке необхідне церковній іконі, призначеній для 
іконостаса, [кони Бірюкович — швидше домашні, -нсу- 
венірні»; а втім, вони поєднують у собі різні риси 
давньої української церковної ікони. 

Більшість сучасних ікономалярін віддають перевагу 
самостійній праці, шукаючи замовників серед церков¬ 
них громад, священиків чи збирачів ікон для своїх 
домівок. Це — переважаюча тенденція в новому укра¬ 
їнському ікономалярстві. Одночасно робляться спроби 
до об'єднань у творчі групи, братства, асоціації. Від 
1991 року в столиці України існує Братство Алимпія 
Іконописця на Андріївському узвозі. До нього входять 
Олександр Мельник, Петро Гончар, Володимир Федь- 
ко, Микола й Петро Малисвоки, Ніна Деїіисова, Ва¬ 
силь Химочка та інші мистці. Упродовж 1991 — 
1995 років члени Братства оріаиізували кілька виста¬ 
вок,— як правило, приурочених до Різдва й Воскре¬ 
сіння Христа, до свята Покрови Богородиці: у будинку 
колишньої Центральної Ради (тепер міський будинок 
учителя), Національному музеї українського образо¬ 
творчого мистецтва. Музеї літератури. Українському 
домі, Мистці — члени Братства Алимпія Іконопис¬ 
ця — малюють ікони, портрети діячів Української 
Церкви, розмальовують храми; одночасно вони праг¬ 
нуть відновити традиції монументальних форм цер¬ 
ковного мистеці'ва — мозаїки, фрески й вітража, ола- 
нувати мистецтва різьбленого з дерева, кованого з ме¬ 
талу іконостаса. 

Цікавий поступ у відродженні українського іконо- 
малярства був помітний на виставці ікон, мозаїк та 
інших творів християнської тематики в Українському 
домі в Києві 11—24 вересня 1995 року в рамках 
першого Всеукраїнського свита православного мисте¬ 
цтва. Спонсором виставки став Київський Патріархат, 
а свої твори виставили десятки професійних мистців, 
утому числі з Української Академії мистецтв і Спілки 
художників України. 

У засіюваній 27 травня 1993 року Національній 
асоціації мистців також є група шанувальників хри¬ 
стиянського мистецтва* На жаль, перша виставка чле¬ 
нів НА Му в грудні 1993 року в Києві й на початку 
1994 року у Львові та інших містах України (під на¬ 
звою «Хутір») показала, що до важливої християн¬ 
ської теми деякі мистці ставляться легковажно* Про 
ікону в творчості членів НА Му поки що не може йти 
мови; але навіть суто ілюстративні сюжети на христи¬ 
янські теми вони вирішують поверхово, без належ¬ 
ного ношанування Слова Божого. 

Братчики Алимпія Іконописця Олександр Мель¬ 
ник і Петро Гончар працюють також для храмів 
української діаспори. У 1993 році вони виготовили 
проект іконіїстаса, а 1994 року викували його з мета¬ 
лу й створили ікони в техніці емалі — для україн¬ 
ського право славного храму святого Андрія в місті 
Блюмінгдейлі, поблизу Чикаго. 

Греко-католицькі громади повертають свої колиш¬ 
ні храми й монастирі в Галичині й Закарпатті, а також 
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будують нові в Центральній та Східній Україїіі. 
Мистецькою оздобою цих храмів виявили готовність 
займатися відомі мистці Львова — незалежні або чле¬ 
ни Спілки художників України та новоутвореної 
Національної асоціації мистців. Як І в малярів ікон 
православної орієнтації, у греко-католиків виразно 
окреслюється тенденція налагоджувати тісніші кон¬ 
такти з майстрами ікон з української діаспори, У ае- 
дикій пошані тут сакральне мистецтво Михайла Осін- 
чука, Святослава Гордииського^ Христини Дохват^ а 
також тих, хто малював і продовжує малювати мо¬ 
дерні ікони — Мирона Левицькоію, Омеляна Мазури- 
ка, Ростислава Глувка. Як і в старовину, сьогодні в 
Україні в царині ікономалярстЕїа, яке переживає почат¬ 
ковий етап свого відродження, нема жодних концеп¬ 
туальних, іконографічних, стильових чи Інших роз¬ 
ходжень між православними й греко-католиками. 
Процеси й тенденції, успіхи й недоліки в обох Церквах 
східної візантійської традишї дуже подібні, а на ниві 
храмовлаштування, мистецької оздоби — ідентичні* 
Відбудова храмів гостро ставить на порядок ден¬ 
ний питання реставрації, підгоіювки висококваліфіко¬ 
ваних спеціалістів із монументального церковного 
малярства. Посилюється інтерес до мозаїки^ фрески й 
вітража на релігійні теми. Українська школа монумен¬ 
тального малярства має давні традиції; це малярство 
вижило навіть у лещатах соціалістичного реалізму* 
З подальшим розширенням храмового будівництва 
мистці-монументалісти звернуться до Церкви, опану¬ 
ють забуту іконографію, як це чинять тепер іконо- 
малярі. В особі Леоніда Тоцького Україна вже сьо- 
юдні має майстра мозаїки високого рівня, котрий 
може навчити молодих фахівці в-мозаїсті в таємницям 
цього стародавнього, можна сказати, вічного мисте¬ 
цтва. Добре збережені традиції різьбярства дають під¬ 
стави сподіватися, що й мистецтво іконостасної 
різьби перебуваєС1ЮГОДні на порозі свого відродження. 
Ікона, отже, як провідний жанр сакрального мисте¬ 
цтва ферментує розвиток і, можливо, близький роз¬ 
квіт усього мистецтва Церкви* 

У багатьох мистців сьогодні очевидне бажання 
працювати для Церкви, для створення нових іконо¬ 
стасів. Це добре бажання, його слід вітати. Реа¬ 
лістичне мистецтво значною мірою вичерпало себе, і 
мистці це розуміють* Ринок реалістичного мистеїітва 
помітно звузився — тве^и цього мистецтва не дуже 
охоче набувають музеї й приватні колекціонери. 
Малярі добре вловлюють подих часу: незабаром у 
широких масштабах розгорнеться будівництво нових 
храмів, для яких потрібні будуть іконостаси і, ймо¬ 
вірно, монументальні настінні мальовила (фрески, 
мозаїки). Мистці до цього готуються заздалегідь: 
не тому, що вже є замовлення (розбита на осколки 
Українська Церква матеріально бідна, не маючи 
інших джерел фінансування, крім скромних пожертв 
вірних), а тому, що намітилася тенденція зростання 
ролі Церкви в суспільному житті* Хоч комуністи та 
інші безбожні сили ще виношують плани взяти реванш, 
але всі розуміють^ що їхній ^^потяг пішовші»* При будь- 
якому варіанті розвитку подій в Україні в ближчому 
майбутньому, Церква незнищенна, вона довела свою 
здатність жити за всяких обставин. Сьогодні поки що 
національно зорієнтовані громади Української Церкви 


не є -*у фаворій>; вони піддані значному внутрішньому 
і зовнішньому тискові, їх кинуто у вир взаємного 
протистояння. 

Але так довго не буде. Український національний 
духовний елемент є дуже терплячий і сильний, здат^ 
іінй до постійної рекреації. В цьому процесі самоонов¬ 
лення (<!(Нона оживає і сміється зновуї^) дуже істот¬ 
ним є естетичний аспект: ствСфення нової інфра¬ 
структури Церкви (храмової архітектури, малярства, 
мистецького церковною начиння, ритуальною одягу 
єпископів, священиків, дияконів) за українськими 
нормами й зразками. На першому місці тут — цер¬ 
ковна архітектура та ікона^ Здавалося б, мистці на¬ 
ціонально-демократичної орієнтації, котрі хочуть 
працювати для Церкви, повинні розуміти, що потрібно 
максимально використовувати власний національний 
досвід церковного мистецтва минулих ВІКІВ і творити 
нове на базі синкретизації давніх стилів, як це роблять 
провідні українські ікономйщярі в західній діаспорі* 

На жаль, у мистецьких колах н Україні не помічає¬ 
ться якогось прагнення дослідити та опанувати вельми 
позитивний досвід діаспори* Натомість українські іко- 
номалярі сьогодні дещо захопилися власним ^духов¬ 
ним самовиражеїшям»-, яке є дуже сумнівної якості. 
Начитавшись всякої всячини, що видається за ^ду- 
ховну літературумистці без жодної підіоіовки, без 
молитви й благословіішя малюють ^модерні іконна 
з якимись неймовірними стилізаціями, фантазіями, 
довільними формами й сполученнями кольорів. Деякі 
з них і не чули, що є канон ікон, що навксуіо питання 
про ікони у Візантії понад століття точи^^ася жорстока 
громадянська війна, що правила малювання ікон бук¬ 
вально вистраждані Церквою! 

Іншою проблемою є орієнтир на чужі ікономаляр- 
ські школи. Малярі, котрі сьогодні стають піонерами 
ікономалювання, часто тут же стають жертвами 
пропаганди, яка, не моргнувши оком, твердить, нібито 
лише візантійські й російські ікони є <<істинні^, <гііа- 
моїленіі^ і що ТІЛЬКИ їх треба наслідувати. Ці вигадки 
замотуютіїсн в такі барвисті папірці, що їм вірять 
навіть розумні, начитані й досвідчені мистці. Вони не 
йдуть н наші старовинні храми, в музеї, щоб осягтіути 
величну красу, богословську ідентичність і високу 
духовність українських ікон минулих Віків, а загля¬ 
дають в аліібоми про яку-небудь ^тверську жівопісь^ 
і починають на цьому ґрунті експерименти з власним 
■«духовним самовираженнямі>. 

Але праця над іконами — це насамперед дисцип¬ 
ліна віри, думки й творчості. Щоб спинити хаос 
із «самовираженнями^ (хоч і самовираження ловніню 
бути, але, певна річ, не для потреб Церкви), по¬ 
трібна систематична духовно-Ікоіюмалярська освіта 
на рівні Духовної Академії чи Академії мистецтв* 
В Українській Академії мистецтв вже, здається, за¬ 
кладено першу цеглину у велику справу підготовки 
професійних ікономалярів, майстрів фрески й мозаїки 
християнської тематики:, почала діяти майстерня іко- 
номалярства під керівництвом професора Микати 
Стороженка; а ще раніше відкрита реставраційна май¬ 
стерня для ікон, ма^чьованих темперою* Але потрібно 
ще багато часу й великої напруги сил, щоб із цієї 
цеглини почалася масштабна розбудова нового на¬ 
ціонального мистецтва ікони. 



Резюме 


З а деі тисячі років поширенші християнської релігії на всій зем¬ 
ній кулі не було випадків^ щоб племена, народи,, країни й держави 
приймали Святе Хрещення^ єдину рятівну віру однаково. Хрещення 
численних етнічних одиниі^ь нашого багатоликого світу відбувалося 
за окремими ще паріями. Єдність Христової віри і множинність форм 
Ті сповідування - одне з фундаментальних положень ВогословГі^ яке 
випливає з Біблії, з містичного акту зіслання Святого Духа на апо¬ 
столів, на Богородицю^ на есе людство в день П'ятдесятниці (Дії 
святих апостолів^ 2:1 — 13). Отже, різноманітність^ множинність, 
розгалуженість обрядів при єдиній доктрині віри е нормою Всесвіт- 
ньбі Церкви Xрис Шш яка також складається з численних помісних 
або національних Церков^ теши і конфесій. Иадшрний унітаризм у 
Церк<я, який межує з диктатом, так само, як І надмірна відособм- 
ність, яка межує з єрессю ^— однаково неприйнятні для християн¬ 
ства. 

Українська Церков, що птістала на межі першого й другого тисячо¬ 
літь нашоі християнської ери^ ірлком уписується в євангельський 
план християнізащі народів і відповідає всім стандартам ролі Церкш, 
визначеній у Святому Письмі й Святому Переданні. Будучи залежною 
в перші віки свого буття від матірної Візантійської Церкви^ вона 
поступово сама стала матірною Церквою^ виконуючи місію хрещення 
й передання ^грецької віри^ північним і східним племенам та народ¬ 
ностям, які в процесі об'єднання стали згодом Росією та Білоруссю, 
водночас Українська Церква в особі Київської, а потім і Галицької 
митрополій поступово віддалялася від іватірнбі Візантійської Церкви 
в царині обряду^ мови^ церковної культури й мистецтва храмовлашту- 
вання. Ретельно зберігаючи основні догмати й канони східної Візан¬ 
тійської Церкви, ієрархи та клірики Української Церкш провадили й 
свою власну зовнішню політику^ багато є чому відмінну від політики 
матірної Візантійськоі Церкви. Українці не .завжди солідаризувалися 
з Константинополем та іншими східними патріархатами (Єрусйлим- 
ськимщ Ллександрійським^ Лнтіохійським) у їхньому жорсткому 
протистоянні з п'ятим історичним патріархатом — Римським (ішто- 
лицьким). 

У процесі здобуття Українською Церквою свого власного обличчя 
помітне місце належить іконі як головному жанрові храмового й до¬ 
машнього сакрального малярства. Унітаристські тендецції матірної 
Візантійської Церкви в добу Середньовіччя виразно виявилися в тому, 
що Константинополь уживав майже репресивних заходів щодо Украї¬ 
ни, аби вона будувала храми й оздоблювала їх усередині точно за 
візантійськими зразками. Історичні та літературні джерела нашої 
Батьківщини —літописи й патерики — фіксують, що ромеї (візантій¬ 
ські греки) спочатку присилали до Києва своїх архітекторів і малярів. 
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а тагсож готові, нама.'іЬґ^вані у Яі зайти і кони ^ щоб уxраін{^і-русичі 
дивилися на них і робили все точно так, як це робилося у візантП. 
Українці справді дивилися, але робили все ію-ст>€му. Вілантійська 
концепція сакрального мистецтва, яка відкидаш будь-які сторонні 
впливи, фактично не була прийнята в шовному обсязі ніде й ніколи 
в Київській Русі-Україні. Вона стала тільки вихідним пунктом у фор¬ 
муванні національного хримового мистецтва українського народу. 
Образно кажучи, візантинізм як стиль східного сакрального мисте¬ 
цтва став в Україні однією .з цеглин побудови власного українського 
храму, а не монолітом, який чавив місі^ві цеглини Божого храму^ 
Ретроспективний погляд на українську іісону від самого Володи- 
мирового хрещення Русі-України Ш8 року й до сьогодні показує: 
в ікономалярстві відОувилося поступове ^вивітрювання» візантинізму, 
причому в найголовніших його рисах — східній іконогрифїі святих 
ликів {вони змінювалися на західні, на європейські); площинному 
трактуванні простору (він змінювався на осяжний, гривимірний); зво^ 
ротній перспективі (вона в Украіш майже не застосовувалася, а з 
самого початку була прямою або плановою); деформації довкілля 
(воно змінювалося в напрямі антидеформащї, тобто прямого й реаль¬ 
ного зображення речового оточення біля святих людей). Це вивітрю¬ 
вання» засадничих ознак або рис візантинізму з українського сакраль¬ 
ного мистецтва відбувалося дуже повільно, майже непомітно, тритючи 
від Хі до XV століття вкшчно, тобто поки Візантія існувала як 
імперія й могла стримувати церковний регіоиалізм України настійним 
нагадуванням, що Київ повинен залежати від Константинополя в 
усьому^ що стосується церковного життя. 

Проте І45^ року Візантійська імперія розпалася, і хоча Констан¬ 
тинопольський Патріархат зберіг певний контроль над Українською 
ЦерквоЮг—^ це був зовсім не той репресивний натиск, який здійсню- 
твся імперією. В українському ікономалярстві перемагають тенден¬ 
ції місцевого значення, зміцнюються зв*язки з мистецтвом західних 
країн, вимальовується принцип стильового розвитку ікони та інших 
видів і жанрів церковного мистецтва. Пр(}цес ^^вивітрювання» ві.зай¬ 
ти ні зму в мистецтві України прискорюється в другій половині XV сто¬ 
ліття, а вже в XVI столітті українське сакральне мистецтво в стильо¬ 
вій царині є більш ренесансним, аніж візантиністичним* 

Хоч ренесанс і наступне барокко зароджувалися в мистецтві 
країн Заходу й долинали до України з Італіц Франції, Німеччини й 
прямо й опосередковано через треті країни (частіше через Польщу ),— 
це не були ^вп^а^ви» в прямому значенні цього слова* Західні мистецькі 
й архітектурні стилі практично не можна було ^пересадити» на Грунт 
українського сакрального мистецтва в незміненому вигляді: наше 
мистецтво було для такого иі^пересадження» надто своєрідним і глибоко 
закоріненнм у фольклор. Ці стилі могли виконувати лише функцію 
своєрідного ферменту в процесі глибокого перероблювання формаль¬ 
них ознак західних стилів стосовно українського мистецтва* 

Ось чому прикжтник ^український» е обов'язковим перед назва¬ 
ми західних стилів: ренесансу, барокко, класицизму тощо,--^ якщо 
йдеться про ікони, намальовані українськими мистцями від XVI до 
XIX століть включно. Ікономалярі — свідомо чи несвідомо — були 
пов’язані й із візинтійськоіо традицією, й із зихідпоєвропейськими 
мистецькими стилями. Якби вони ставилися до того й до іншого чисто 
механістично, з психологією ^запо:шчників», то вони б .заплуталися у 
великому й очевидному протиріччі цих двох мистецьких величин. 
Але творча геніальність найкращих українських ікономалярів цього 
періоду полягає в тому, що вони проектували ці .зовнішні стильові 
хвилі зі Сходу й Заходу — в потужне русгю українського народного 
мистецтва^ яке стало своєрідним ^п.Хвильним тиглем»: зовнішні фер¬ 
менти тільки сприяли збагаченню свого, рідного, народного й у цьому 
<1 тиглі» переставали бути зовнішніми* 

Таке розуміння внутрішніх процесів в українській іюті дещо 
важкувате для західного іконознавства (яке звикло до розмежуеан- 
?ія шкіл і стилів, але майже зовсім ігнорує їхнє збшження), проте 
воно не обідне кожному об’єктивному вченому. Стильовий характер 
розвитку українського ікономалярства протягом віків був і поки що 
лишається »каменем сікпикання» тих авторитетів туки іконознав- 


ІСТОРІЯ УКРАЇНСЬКОЇ ІКОНИ Х-ХХ СТОЛІТЬ 


124 



стт, які гїаді.^іють думку тільки про дві школи ікони — візантійську 
й російську, а ни Балкани^ Білорусь та Україну див.^іяться як на країни 
й регіонщ де були тільки ^репліки}^ і^их двох шкіл. 

Переборення цієї хибної концепції, штучно виробленої в основ¬ 
ному грецькими та російськими мистецтвознавцями ,— не за горами. 
Західне іконознавство, яке дуже активізувалося в другій тловині 
XX століття, все ще переб^увас в полоні ірсї су^єктивної концепції, 
але іубов'язково має дійти до істини. Тим часом досить подивитися 
лише на зміст монографій чи альбомів про ікони, які десятками що¬ 
року з'являються на книжкових полицях Парижа, Лондош, Рима або 
Ньн}-Йорка, щоб переконатися в дієвості поки що шовіністичної 
концепції про дві школи ікономалярства. 

Творчість мистців-ікономалярів української діаспори у XX сто¬ 
літті, а останніми роками — і мистців в Україні, доводить^ що обра¬ 
ний їхніми предками ще в Середньовіччі принцип стильової ікони 
лишається актуальним і сьогодні* Щоправда, цей принцип не в усьому 
подібний до тогОі який діяв у минулі віки. Там домінував якийсь один 
стиль у його українській обробці. Тут дошнус синтез стилів^ тобто ще 
сктдніше стильове утворення. Ллє цей синтез свідчить як про силу 
української традиції^ так і про свободу вибору, У цьому — запорука 
нового відродження української ікони в незалежній Українській 
Державі* Бо традиція й свобода — це принципи гуманізму й <й}ночас- 
но — принципи нашої християнської віри* 



Кеште 


/ п Ше 2000 уєагз о/ ргора§аііп§ СкгШіапіІу аі! огег іке убогій по 
ггіЬе, паііоп^ соипігу ог $1аіе Іоок іНе Бате гоШ ассєрііп^ Иоіу 
СкгІБІєпіп^^ іНе опіу 5а¥Ііщ /аіік. N^4те^ои& еікпіс ^гоир^ /л ош тиііі- 
Іасеієсі у^огШ у^еге СкгіШпесІ іп а ШЦегепІ у^ау. ІІпіІогтііу оі СНгШіап 
ІаііН апй ріигаіііу о/ іНе /огт о} ііб уєогбНір оте опе о/ іке ІитіатепШ 
ІББиеБ іп Ікеоіо^у. Іі іакех гооі Іп Іке ВіЬіе апй Іп іке туБіісаі асі о! 
Иоіу Зрігії йевсешИпц оп іНе ЛрОБІІєБ, оп Оиг ^шіу апй аіі тапкіпсі оп 
іке Рфіеік Оау СкгІ8І'$ ЛбсєпІіоп (ЛроБіШ Оее<і&^ 2:1—13). 

ТНегєфге, ^агіеіу^ ріигаіііу апй гаті{ісаііоп о/ гіієб ипйвг а &іп§1е 
йосШпе оі /аіік аге а погт іке Шогій СкигсН о/ СкгШ уу^кіск іпуоіуєб 
питегоиБ ге^іопаї ог паііопаІ скигскеБ^ ігепйБ апй соп^єбзіопб. Лп 
ехсеш^е ипіІагіапіБт о} Скигск, Бкогі о/ а йісіаі, іи&і йї іІ^ єхсєббіує 
ІБОІ аііоп, Ьогйегіп^ оп кегє^у^ аге е^иаІІу ипассеріаЬІе іо СкгІБйа- 
пііу. 

Тке икгаіпіап Скигск ікаі етегцей аі іке Іигп о! іке /ігбі апй хе- 
сопй тіНепіитБ о/ іке Скгінііап ега, іоіаііу соп^огшБ іо іке еуап^еПсаі 
ріап оі ргеаскїпщ СкгІБІЇатІу Іо паіїот апй согге5ропй5 іо аіі БіапйагйБ 
оі іке гоїе оі Скигск 05 йеІіпей Ьу іке Иоіу ВіЬіе апй іке Иоіу ^огй. 
Веіп^ йерепйепі оп іке таіегпаі ВуїапНпе скигск іп іке ііпі сепіітея 
оі іі$ ехШепсе, іке икгшпіап Скигск и^^шІиШу Ьесате а таіегпаі 
скигск, саггуіп^ оиі іке ВарІІБт тшіоп апй разйпц оп „іке Сгеек 
І аіік"* іо погікєгп апй еШегп ігіЬєб аіиі тііот у^кіск Іаієг соте іо Ье 
кпоу^п 05 /гишл апй Вуеіогита^ Оп Іке оікег капй^ іке икгаіпіап 
Скигск ге(Я‘Є5епІ€й Ьу Куіуап апй Іаіег Иоіу скупа теігороІіеБ Ьу 
йецгееБ (йзіапсей ЇШІІ {гот іке таіегпаі Вугапііпє скигск іп пієб, 
Іап^иа^е, скигск сиііиге апй іке ШИ оІ риіііп^ ир апй йесага1іп§ ІегпрІЄ5. 
МеіісиІоиБІу кеєріп^ іо іипйатепіаі йо^таіа апй сапот оі Іке ЕоБіегп 
Вуїапііпе Скигск^ ЬІ5Нор5 апй сІегісБ о{ іке икґаітап Скигск ригшей 
ікеіг оууп іогеі^п роїісуі уукіск йіЦеггей й^пііісапііу Ігот ікаі оІ Іке 
Іогтег іп типу ге5ресі5. икгаіпіапБ гагеіу 8ійей уу^ііН Сотіапііпоріе 
апй оікег Еазіегп раігіагскіеБ (ікоБе о/ ЗегиБаІет, Ліехапйгіа апй 
Лпііоску} іп ікеіг іггесопсіІаЬІе орроБіііоп іо іке /і/ік кіБІогісаІ 
раігіагску — іке Саікоііс раігіагску оі Ноте. 

Тке і соп 05 іке таіп ^епге оі іетріеоі апй йотсБіїс касгаї раіпііп^ 
ріауей а таіог гоїе іп іке ргосе55 оі іке икгаіпійп Скигск оЬШпіщ Ш 
ійепШу, Тке итШіап ієшієпсієб оі іке Вуїапііпе Скигск іп іке Міййіе 
Л§е5 \уегє йІ5ІіпсіІу аррагепі уукеп Соп5ІаШіпоріс ге5огіей аітоБІ іо 
гергеББІУЄ теа5иге5 іо так икгаіпе риі ир Ш іетрІеБ апй йесогаіе 
ікет ассогйіп^ іо Вуїапііпе тойеІ5. Иі5іогісаІ апй Шегагу $оиг€Є5 оі 
оиг паііуе Іапй (скготсІе5 апй раіегік5) у\^іІпе55 ікаі аі іігбі Вуі.апНпе 
СгеекБ и5ей іо 5епй іо Куіу ікеіг агскііесі5 апй раіпіеп а5 ууєИ ах ісопх 
раіпіей іп Вушпііит іог ОкгаШапх іо бєє апй кеер іп еуегу йеіаіі іо 
гкеіг ехатрІех. Тке икгаіпіапз йій кше а Іоок, Ноууєуєг ікеу йій еуєгу- 
іЬіпи Ікеіг оууп ^ау. іп / ос /* пєуєг апй поуукеге іп ікс КуІуап ВиБ- 
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икгаіпе Шіі іНеу ассері іп іоШіїу іНе Ву^апіте поііоп о/ ^асгаі ап 
\^ИісН йі.чсаг<1е(і аіі кіп<і$ оі оиШйе іп}1иепсе. ТНія поігоп і^аа опіу а 
^іагііп^ роіпі о/ ііеуеіоріп^ і Не икгаігйап паїіопаї Іетріеаі аг І. ї^і^ига- 
іі^еіу ^реакіп^, Вуїапііпе иіуіе о{ іНе еа^іегп засґаі аг і жої а Ьгіск іп іНе 
ІІкгаіпіап паИогШ іетріе^ гаіНет іНап а топоІіїН егткіщ іке Ьгіск\^огк 
оі (Не Ооії'5 Іетріє. 

А теігоБрес^ІV€ апхйуБІБ о/ ІНе икгаіпіоп ісоп апй ін гіеусіортепі 
{гот Ргіпсе Уоіогіутуг'Б СНтізіепіпц о{ Яиз-Нкгаіпе іп 988 ипШ іо(їау 
зНоууз іНаі іп ісоп-раіпйп^ ікеге оссиггей а ^гайиаі $Наке-о{І іНе 
Ву^апііпе ітрасї іп Ше {осаі агеаз: іНе Еазіегп ісопо^гарНу Ноіу 
іта^ез \уаз зиЬзііШіей Ьу (Не \¥езіегп аші Еигорешг опез; сотргеНепл^ 
уеІу (Нгее-ііітепзіопаї ігеаїтепі о/ зрасе зирегсеі1е(1 (Не ріапе опе; іке 
геуегзе регзресііуе пєуєг іоок ґоо( іп икгаіпе^ ^VНе^е {гот іке уєгу 
Ьеціпгйп^ і Не у изеіі зІг(й^Ш ог ріап опе; іпзіеасі о{ а сіе{огте(і Ьаск^гоиті 
икгаігйап ршпіегз гезогіей (о зігаі^Ні{ог\уагй апй геаІШіс Ьаск^гоипсі 
іп раіпііп^ заіпіз^ ТНе икгаітт засгаі аг( зІо\уІу зНей {ипііатепіаі 
{еаШгез ог (гаііБ о{ Ву 2 апііпізт, аІт4}зі іті>егс€рііЬіу, {гот іке ІНН іо 
(Не ІЗік сепїигу, ипШ Вугапіеит іуоз зНИ ап етріге апй Неїй іп сНеск 
(ке сЬіігсН гефопаїізт іп икгаіпе Ьу геііегаііп^ іНе йетапй іНаі Куіу 
Ье (о(аІІу ііерепйепі іп сНагсН асііуііу оп Вуїапіеит. 

Нш іп і453 Вугапііпе етріге йезоіуей апй^ аіікои^Н Сопзіапііпо- 
ріе раігіщ-сНу геіаіпей зате соп(гоі оуєг іке икгаіпіап СНигсНу іі н'йї 
по Іоп^ег (Не зате орргеззіує опзіаплНі аз іп /Не йауз о{ (Не етріге. 
Ьосаі іепііепсіез ^аітй (Не иррег Напй іп іікгатіап ісоп-раіп(іп§; ііпкз 
аге БІгеп^їНепей т(Н ^ЄБ(егп агі; іке Біуіе о{ (іеуеіортеп( о{ ісопб апй 
оіНег §епгЄБ апй іурез о{ сНагсН аг( Ье^ап (о іаке зкаре. 

ТНе икгаігйап аг( зНоок о{{ іНе Вугапііпе ітрасі {азіег іп іНе бє- 
сопйНаІ{ о/ (Не І5(к сепіигу, апй іп (Не І6(Н сепіигу іке икгаіпіап засгаї 
агі Ьесате тоге Яепаіззапсе Іп зіуіє (кап Вуїапііпе, 

ЯепаізБапсе апй Багодпе Біуіез о{ (Не Ц^езі геаскей икгаіпе йі- 
гесііу {гот ІШІу^ Ргапсе., Сегтапу ог іпйігесііу^ {гот ікігй соипігіез^ 
тоБіІу {гот Роїапй, Иоууєуєг, ікеге }уаз по іп{1иєпсе іп ІНе Іі(егаі Бепае 
о{ (Не іуогй. І і іуоБ ргасііеаііу ітрОБЗіЬІе іо ігатріапі [¥єб(єгп зіуіе 
іп агі апй агсНіІєсІиге іп(а€( іпіо іНе зоН о{ икгаігйші засгаї агі, 
Оиг агі ууоБ (оо огі^паі апй (оо йееріу гооіей іп {оікіоге {ог зиск а 
ІгапБрІапіаііоп іо цо \уІіНоиі а НіісН. ^єб(єгп зіуіез соиїй іп е{{есі Ье 
изей опіу аз а ресиїіаг {егтепі (о зреей ир іке ргосевБ о{ йеер ігаПБ{ог- 
таііоп о{ ^езіегп агі Ю таке іі сотраііЬіе тІН іНе паіиге о{ икгаі- 
гйап агі. 

ТНіз із ууНу ІІ із аІУУауЗу песезнагу іо азе тойі{іег ^.икгаіпіап*' тіН 
патез о{ \¥езієгп зіуіез, зиск аз Непаізшпсе, Вагодпе, Сіаззісізт еіс., 
у^Неп йезсгіЬіп^ ІСОПБ раіпіей Ьу икгаіпіап агіізіз іп іНе ібіН — і9(к 
сепіигіез іпеїизіуе. икгттап ісоп-ртпіегз \ееге сопзсіоизіу ог ипсопзсіо- 
изіу Ііпкей ЬоіН тік Вушпііпе ігайіііоп апй ІУєзіегп агіізііс зіуіез. 
Най (Неу ігеаіей ЬоіН ригеіу тесНапісаИу, \^і(Н іке рзускоіо^у о{ а 
Ьоггоуеег, іке у шоиШ Нте Ьееп епігаррей Ьу (ке оЬVІоиз сопігшМсііопз 
о{ іке (ц^о аг із. Иоієєуєг, (Не сгеаіі^е о{ (Ье Ьєбі икгаіпіап ісоп- 

раіпіегз гесНаппеІІей іНозе іц^о зІуієБ огі^іпаНп^ іп іНе Вазі апй ^єбі 
іпіо а рошег{иі {Іом^ о{ іке икгаіпіап {оік агі аз а теІНп^ роі іеНеге (Не 
{огеі^^п {егтепіБ епгіскей іке (осаі сиііиге іНегеЬу Ьеіп^ паіигаїііей апй 
ассеріей Ьу икгаіпіап сиііцге. 

ТкІБ респііагііу о{ (Не іпіегпаї ргосєзбєб іп икгаіпіап ісоп йеуе- 
Іортепі ІБ 5оте\^каІ ^{{ісиК (о ассері {ог іЬе ІУезіегп ісопоіо^у, об і( із 
ассизіотей іо йіуізіоп о{ зсНооіб апй Біуіез, Ьиі сотріеіеіу і^погез (Неіг 
геарргоасктепі. Уеі (Не пе^і^ рісіиге із аЬзоІиіІу песеззагу {ог еуегу 
оЬіесіі^е гезеагсНег. Тке Біуіе о{ икгаіпіап ісоп йеVе^ортепі огег сеп- 
(іігіез \еаз апй біШ із а зіитЬкп^ Ьіоск {ог (козе апіНогіііеБ о{ іНе ц^огій 
ісопоіо^у м^Но гесо^пі^е опіу (лео БсНооі^ о{ ісоп-раіпііп^, (ке Вуїапііпе 
апй КизБІап опез, іеИііе сопзійегіп^ ісопз о{ іке Ваікапз, Вуеіотиззіа 
апй икгаіпе іо Ье тегеіу ^о'ерйсаґ* о{ іке зсИооІз. 

і і із поі ^оіп§ іо Ье Іоп§ Ье{оге ікІБ агіфсіаі ікеогу риі {ог^агй 
{ог (Не тозі рагі Ьу Огеек апй Яиззіап оті егЦісз із ргоеей и^гопд. ІУез- 
(егп ісопоіо^у ^^кісН тайе а 5і§пі{ісап( рго^гезз іп іНе 20іН сепіагу із 
БііИ НоБіа^е іо іЬіз /аиііу сопсері, ЬиІ еуепіиаііу \Уезіегп стііісб аге зиге 
іо зее (Не и§Ні о{ ігиіік. Іп (Не теапііте опе Іоок аі іке сопіепіз о{ 
йогепз о{ топо^гарНБ апй ісоп аіЬитз риЬІІБкей єуегу уеаг іп Рогіз, 
Вопйоп, Яоте ог Ме\е Уогк іб епои^к іо бєє іНаі (ке скаиуіпШіс сопсері 
о{ (\^о зскооІБ оі ісоп-раіпйп^ зШі ^оез зігоп^. 
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Тке аг( о} ісоп-раіпіег$ о} іНе ІІкгшпіап (ІШрога іп ікі; 20ік сетигу 
ш т Ікйі оІ ршпіегк іп Укгаїпе іп іке іа$1 Іе^ уеип; рго^е5 (ке 
ґе^еVипсе ап£І ітрогшпсе о/ (ке ргіпсіраі о/ ісоп!^ щуіе еіаЬогшеії Ьу 
іНеіг }оге}а(к€г& аа еаґіу ої />г (ке МШіІІе аїікои^к іНі& ргіпсіріе 

ка^ ип(іег^опе і^оте асіїц^іітепі а/ Іа(е. Іп іНе рипі опіу опс 5Іуіе йоті- 
паіей іп і(5 икгаіпіап ^ег&іоп. Лі ргелепі іп Іке ^оге^гоипй а зупіке^і^ 
оі хіуіеіі^ Уі^кіск и а тоге сотріех ^іуіе ркепотепоп. Ткія яупіке^і.ч іх 
іпйісШІуе о/ Ьоїк сопхіхіепсу і?/ іке І/кгаіпіап Ігайіішп апй ^геейот 
оі скоісе, Ж/ц'с/ї сап Ье уіву^ей ах а ]^тгапіее /ог іке ^еVІVа^ о/ іке 
і/кгаіпіст Ісоп іп (ке іпйерепйепі 1/кгаіпе^ ах Ігайіііоп аті ігеейот 
таке ир іке ргіпсіріе о! китатхт ах м^еіі ах (ке ргіпсіріе о/ оиг 
СНпхІіап /ліїЛ, 
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21 

Спятий Дмитро. Д/озйїка з МтшилІ^ькі^го 
Зол(?то^рх(>гі> ґг^бору в Кие^. Початок ХІІ ст- 

5і. Оеіпсігіиї. Ргаутепі. Молаіс, 5і* А#/с/шґГі СаіРіі*ііґаІ 
іп Куіу. ЄагІу І2Ш с. 
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22 

Свити й Юрій Воїн. 
Київська шкета^ 2^1 ^ХП 

5і, Сеог^е іИе \¥аггіоі'. 
Зс^ос^ о/ Куіу. І !іН— і2іЬ сс* 


158 














2 ^ 

Чулсігворна Виші\їро^и:ьк{к ік^на Богорішніи Ніжності 
(Єіигуси) {колишня «ВЛвдімірская*)^ 
Віз&нтійцького ло^(0джі^ння. Фрагмет^ Хі-^ХИ ст* 

Уігкїп (Не АГГссіюпак (ЕкиїїзК МаґVеі)оиз ісоп 
ґгот Vу5Ь^^IопxI, пеаг КуІ¥ (Топткг ^^УІасІіїнїі^кііуа^)» 
Ршатені. Ііі^ — І2і^ сс. 


159 








24 

Богоро^ця Знаметія <Панагія>. 
Кііі&сьіШ шкош. ХІІ ст^ 

Уіґ^іл іНе Оґат (ТЬе Раіга|іа). 
8скооІ б! КуІУ. 12іН с. 
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25 

УстіО^)ьк« Башговіщсиня. 
Кшікька шкала. ЛИ ст. 

ТЬс Лппчшсіаїїоп ґтогп Оизіїїіів. 
8скооІ о/ І2іЬ с. 
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2 Ь 

Св^тнй апостол 1 євангеліст Дукл. 
Мінштіора. з Остромирі^й Єтнге/иі, 
Київська школа. 1056 — -Ш57 рр- 

^иса^^ іЬс Лршіїе аті іНе Еувп^іеіі^Г. 
Міташге. Оііттуґі Ооіреі. 
5сЬооі оі Куіу. 1056^1057 


162 





















27 

Ріта»і Христове. Мініатюра ^ рештка Пс&дгирл, 
Кціосма йіколря^ Ш78 — І0В7 рр. 


1>іе Nа^ІVІ[у оС СІігш. МіпШііТе. Ряііі^г І гот Тгіг, 
8сЬооі оі Куі^. І078^т? 


163 



















2Й? 

Нср>к<ггнорниА Христа, Ки'іаська шкот, ХІІ €Т. 

ТЬе Уєґпісіс- 8сНооі а/ Куііг, і 2/А с. 


164 
















2 ^ 

Сйлтий Міікіма. Киїесьш шкоШг XII — ХІП іїг. 
Кі- ІЧісИоІак^ ЗсНізоІ о/ Куі'^^ і2іН — іВіН С€. 


165 











зо 

Свиті Бприс і ГлІб, 

Китська шкгші. ХП—ХІИ ґг* 

Яі. ^гу£ апсі £і. НІІЬ [Ьс Мдґіуґ^ 
5с(іґ)г>І аі КуІV^ Титп і^/ /Лі- ІЗіН С- 
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ЗІ 

Анге:л Із золотим ві!щш:«!Яіи. 
Кшігськіі шклда. ХЛ сг, 

ТЬе Аґі^І шіііі 

5с^ооІ оі Куіу, і2іРі с. 


168 







(пвііє СЕРадгоотма 
X1V-XV столітгд) 


ишлшш ісон, 

бухлмтшї: 

бтЕ 

(ІЛТЕ МЮОІЕ лай, 
141Ь-ЬІЬ СЕКШРІЕЙ) 





32 

БогоролиЦн Пр^іиідниця (Одигітрія). 
Чуд(УГіЮґща ^!к^л^^н€ькі1 ік^а. Луї^ьк. 
ЛҐҐІ — ію^штк^к А7И ст. 

Сиіїк СПіе НїХІеі^вігіа)^ 
МаґVеі^оаx ішії о/ УоІ^улїа. 3^7ґіі^к. 
Тіігп і^е с. 


17 ! 











гТ^ 
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•а' Ш' 
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'• ■ і , / 

■ ‘ Р4^-><»; 




33 

Святий ЮрШ ЗмІ£і5ор€Щк 
с. Сганиля Ль^асикі^н іібласті. КІУ <*г„ 

5І1, ОеоГЕе іЬе Ога|:огї £1ауег. 
^Шпуіі*!, ^VІV ге^іоп. і4іН с* 


172 

























іЄ 


ї\ 


«Г 


м 

Преображення Хрнста. 
с. Е>с«тмс«і»ссі Льяіеськт абтігН. ХІУ ст. 

ТІІС Тгаі^5ІІ£иґа1іоп рГ ОігіїН 
Ви^іОі^уакОі ^^^^V геі(іоп. 14Гіг с. 


173 















І5 

Псігро з Рати. Богсіріщиил ПрпнідниЕійх 
Ві}ЛііНі;ьна шкрш. ХІР^ сг* 

МалГсг Рсіго Ргот йао, Vігв^л іЬс Сиісії;. 
о/ УоШупіа. І4іН с. 


174 











м 

Нерукот^армий с>6рвз Христа. 
с. Терло Львівської області. ХУ сг, 

ТЬе Уегпісїе, Тегіо, Тріу гєеіоп. і5іН с* 


175 




















37 

Саїттий Василь Всликціт а жктісм< 
П^р^мисма школа. XV ст. 

£ї. Ваяії іКс Оіпсаї ч^ігН ^сслся І^гот їіІї ЛГс, 
^сНооІ о! Регету^Нг І5іН <?. 


176 





















.Ї5 

Прс«6ріілк.ення Господа. 

С« ЖіКіїти^іщ Перемищиші. XV сг. 

Ще ТгапїІ'ІЕигаїіоп оГ СИгівІ 
2НоНаіуп^ РґгетухНеІ г€£Іоп^ І5іН & 


177 







"-д 



Л9 

Боі^ородиші Провідниця, 
с* Красі а Льт^ське^^ *іб/шсті. XV ст^ 

V|г^^п іИг Сиісіе. Л:гйії>, £уі> ге^їап. І5М г. 


178 
















40 

Свята Пирівскевії П'ятіїнідя з житієм. 

г. ЖаглґТіШі ПареміїщииЛі XV ґг. 

Ра^В!іксVА чгіїН ксспв Ггеті Ьсг ИГс. 

2^ц>^ш1уп, РггетуіНґІ гг^і*т* /5і/і 


179 























41 

УсПіНілл БопїрціміцЬ Фрагл§ент, 
с. Мінськ Міізовецький, Польща. Початок XV ст. 

ТНе Ікїгіпіііоп. 

Міп^к, Ма^іг^Не Гґ^іоп, Роїапті. Еагіу /5аА с. 


180 
















42 

Зішестя Хрчста к лешіо. 
с. Поляна Львів<?ької області. XV ст.. 

Осіхгепі оГ СЬгіікі Іп іИе Нас^& 
Роїшпа, ^^ІV ге^іоп, ІЗііі с. 


181 








Моління (ДсйзиігЬ Фра^мит. 
с. Наніта^ Пер^мищина. ХУ ст. 

ТЬе Ргвуіпв (ТИ* 1>№5І5 і^гиБтгпІ* 

УапІ¥ка, РеґетуаМ /5/Л с. 


162 












4^1 

Стркті Христові. Фрагмент, 
ХУ — піиіґітик XVI ґг , 
ТЬс РВ55ІОП рГ СНгкі. І' га^тспг. 

Т^V:іЬ^Vуі^^^І^ ^VІ^\^ ГГЙ^ІОГЇ. 
Тіїгп €і/ ІІІІ* ШН с. 


183 












45 

Хрнстсіс 

і?. Милик, Перемищана* ХУ рг, 

СНгізі іНс РатКйггаїог, 
Муіук, І*сгету,ФгІ г^^іоп. /5іЛ с* 


184 

















46 

Успікия Бсі\}рО№ііі. /Сші^сьісії шко/т. 

XI /— пі/чагїЖ Х//Ґ сгх 

ТТіс ІХіґтіїкіїїі. Іі’Лсч^ г)-/" Куіі'. Тигп с>/ іН^ ІЛ/і і\ 


185 


















47 

Ніир^котпоріїи^ образ Хр>4стіі, 
Пі.*р^*міііципіі. ікласта. XV ґТ- 


ТІїе Уегпіс(е, иуіу ге^ігїЯр і5іН Р» 


186 















# 1 $ 

Нерукотморілій обрАЗ ХристА. Принарпатгя^ 
ХУ-ХУ! ст. 

ТІІС Уегякі*. Тґап^і^рціМііг !5ІЬ—Шк сс. 


187 













49 

Святий Юрій Зміі:6ореиіі^ 
с. Здвиженіг, Перемищина. XV ст. 

Яіі С’гсогдс іЬс Пгакогї ЯІаусґ. 
2^ІVуіЬел, Рі^гетуіИеІ ґе^^іоп. ІЗІН с* 


188 

















зо 

Марії, с. Ванішй, Гіер^мігщина, XV сг, 

Тїіе №іі^ііу оГ Мату. 
ї^сшіуЛ:в, РггетухНеі гєі^оп. /^/Л с, 


189 






















5/ 

Сграсті ХриіГтояі. 
с. Перамищина* XV ст* 

ТНе Рі&яоп оГ СЬгкі. 
^^^у£Неп^ Регґту^М ге^іап. іЗіН С. 


190 












52 

Страпінкй Суд, 

ґ. Мшанець Льаіві:ькиї області^ Кінець XV ст, 

ТНе ІЛБі іи4І|;етеіі{. 

М.^апеі* І.уіу ГЄ8ІОП, іміе і5і^ с. 


191 











53 

С^іі-ґї Кузьма й Дем'ян з житієм. 
с. Яблуницл^ Пер^мищинц. ЗІУ ст, 

5і, Сснїпая апії 8і. Оятліап жііИ «іспез Ґгот (Ьсіг Ііусз, 
УиЬіііпуа^іі, Регі^тухНеІ с. 


192 

























УШЛШСЬКЛ ІКОНА. 

аню 

РЕНЕСАНСУ 

(А¥І СІШПЯ) 


иКЕАЮІАН ІСОН, 
РЕНАІМАНСЕ 
(&Т¥ІЕ 

(Ш СМГШЇ) 




С&яті Федір та Дмитро, с. Богуші, Пер^миїфіна* 
КінгцЬ XV ^ тщцтті XVІ ст, 

5і- 1>ісггііогс а ПСІ 51* |>!теіпи 5 ;. йгіЛолАг, РегінтучНеІ 
т^^ит. Тигп о[ Фе І6Ф с. 


195 
















55 

різдм» Марії, 

С. И&оа Весь, Персміїщаиа, XV—XVІ ст. 

ТЬе Nа^ІVІIї оГ Магу* 

Уеі, Рсг€*ту^ИеІ геяіігп. і5іН— ІбґН ее. 


196 


















1 %^ 



56 

Хрнстсх: Вседержитель. 

С. Сгаричі Ль&ібської області, Кінеі^ь XV сг^ 

СЬгІЕі тИе Рапіосгдіог. 

5іагусМ^ ^VіV ге^оп* Іміс 15іН с. 


197 

















■ііінлілшшшишіїїппішіїї? 


57 

Лрханїсл Микаїл. 

Лртобич /з£л£істі. Юн^ць XV іґг^ 

АгсНапкеІ МІсИаеІ 
/?гоНпЬус/і, Лиі' гевіігп, Імґґ І5ІЇ1 с. 


198 









53 

Святі Юрій ти Параскева П'ятниця, 
с. К<^рч^і^^ Львіікької ікласті. 
Кінщь XV — почііГґік XVI сг. 

Кі. СйїГйр ап<^ 5і. Рагакксув. 

ге^іоп. Тагп й/ І ке 16 ік 


199 


















59 

Богиродні^ї Ніжності 
с, Доросїіня Волинська! області^ 

Кінігі^ь XV ^ початок ХУІ ст* 

Уігет (Не Лїііестіолаге. Оогохупіа, Уоі/Іупіа ге^іоп. 
Тигп о[ іНе /6/А г. 


200 












Христос Вседержнтеліх 
с. Мшілоа, Леремищиші. XV—ХУі сг, 

С^гкі РйґіЕі>с:Г{ііог, 

Маііахчі, Регеліу^Ніі геяіоп, /5ГА—/б/Л сс. 

20 і 



















й/ 

Стрі-ічїиня Гослпдй- 
Льіііік'ьки шкода^ ХУ—ХУі ст* 

'Піе Рґсї^ііїаїіоп іп іИс іетпріс. 
^сЬіЮ/ ^VІV^ 


202 





















6І 

Бої'орсчіимм Прічіідіїніія. /Ігмкіоська ш^ізМ. 
Х¥—ХУІ іт. 

Уіг^іп їНе СиісІе< 5 сЛ№і/ Іл^тШгхИі'Нупа. 
Ї5^Н^^6ІИ сс. 


203 



















63 

Сгрітсння Госпсда, 

с, Жо&їтин, Перемиіііаші^ Х\^^ХУІ гг* 

І'Ііе Рпе5елгвіюл іп їеїшріе* 
2НоНаІуп, Реггту^еї ггіііоп. /5ґЛ —ШЬ сс^ 
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. :* ^ 

^ 

:.'і^І ^ /Л^'.ЙО^іЯЬ^'лй».^ 

І‘Л'4 їм. 


'.лжіГІІГ,* 






м 

Свята Парасксва П‘ятниім* ї житіем. 
с. Кра.чпнійщ. ПереМііщина. ХУ^^ХУЇ ст. 

КЦ Рвгвнкг^в ііґііЬ івсеїіс^ Гґот Ьсг ІіҐй. 
Кгіітрту. РґґетухМ тг^іо^, І5ґН—ІбіН сс. 


205 















С'йятий Микпла % житіям, 
Перелші'ііНіЛ шмімі. Іїі*чі4Гі*и ХУ9 іТ. 

Nіс^1<1І55 и/іїН їсепег; Сгот Ьі$ ііГї. 
5сНтгІ о^ Регґтуаііеі. Еагіу /6 їА с. 


206 



































66 

Воскресіння Лазаря, 

с, Поляшм Ль^ікькаі іУ&тсті. ІГериш полатіш ХУі ст. 

ТКс гаімп£ Ггот і Не <3еа(і оС 
РоІіапа, ^VІV ґґ^іґщ- Лйі/ л/ /Ае ІбіН с. 


208 




















гі 






67 

Святі Параскева й Микола, 
с- Фл^ішііі. ІІерелиіщана. Перша ХУ/ ст, 

Рагаїке^а ап4] &І. МісКоіаб. 

Уіогупиі, РегетухМ ге^іоп, /заі/ о/ /6/й с. 


209 
















68 

Майстер Олгисій* Усттіннч Богороджиі 
с- Смілішик, Пері^мищина. 1547 р, 

0)скз~іу^ тшіїег. ТІїс Оогшітіогі. 
ЗтІіпук^ РґГґтуіИігІ ге^іоп. 1547 


210 













т 

Енігороднцй ПрОнІдіІИЦА. 

с* Я^рник, Перемащинп. Піщотак XVї <7т. 

Vі£'£іп іЬе Оиісіїї. 

Р€гету5Ш ге&юп^ Еагіу ШЬ 


211 






70 

СвАПік Микита 

с. Ільник Львівськім області, іісраш аолоаина XVI сг. 

біг, Мукуіа Чагліпк іНс І^уіІ. 

ІІг\ук, £-гіі^ 

РІҐ5І каіі сі/ іке ІЬік с. 


212 
















71 

Поклік ідарів і скіднмч іиудргців кусоні. 
с. БусіямісьіС.о Льліжькт ойшстіщ Середини XVI пг. 

'ГЬс Асіогніїоп <ЙГ СКгіїІ Ьу (Ьс кіл§5 апсі Еаіісгп 
■пв^ісї^ ге^ит. Міііійе іНе !йіН с. 


213 





























72 

Ьлишвіїдсиїїіі. Яким та Лина, 
с, Лкібин Льт'веііНгн нблиіггі. Сергчіана ХУІ гГр 

ТЬе Аппипсіаіі^^гі- Удкуіп апі^ Ллпа. 
ииЬуп, ^VІV ге^іоп. МіікІіе оґ іНґ Шк с. 


214 










































73 

Богтіродкия Провідниця з врхвмгелачи. 
с, Терлії Льаг/юміі області. ХУІ гг. 

Уіг^іп Іііе Оиїб^ іНо АгсГіап£е1$. 
Тегіо, ^VІV ГҐ^ІОІІ. 16 ІН е. 


215 











74 

Хрсщеиіія Господа в ЙордЛі^К 
ЛІ. Калуш ішно-ФранкШькііі області^ XVі ст. 

ТИе ВаріІзші рҐ СЬгц;і іп іЬе ііаґсіііп, 
КаІи:£Н, І^апо-і-УапШ^к гєі^іоп. ШН с. 


216 














75 

Снйта Г1арлске№і П’ятниця ^ жнтісм. 
с* Королет Руська, ііґргмищишї. Сері^і^иші XVI сг^ 

8і. »ііИ я;гпе,'ї Гпот Нсг ІІГе, 

Ка^і/I^Vа Яшка, РегетухМ г^^іїт, МісШіе о( Піе ІбіН с. 


217 



















76 

Благові шснк я. 

г. Л&я(*та^ ХУ/ сг, 

ТНе Аппцпігіліідії^ 
Регґтух/і^Ґ ґґ^іоп. !6Г^ с. 


218 









77 

Во^дйкжсиня Чесноти Хрестл. 
Ф^ґмент, г. ЖуртиИщ П^ргл^ии^гш, XV/ ст. 

ТІїе Ехаїїаіірл оГ іИе Иоіу Сгр^ 

гантелі. 2Нига¥уп, Регетуі^Н^І гґ^Іоп. Ібік с- 


219 















78 

Святий Микола, Закагтатґькії школа 
г, Д^бовіщ Словаччина^ ХУ! гг, 

5!^ NісИо]І1^ ОиЬоУ'&і, Еіоуикіа^ 
Тгвп^аграіНіоп хскааі. ШН є. 


220 



















Сьлґгнй Мнкагга, Холмська ХУі ґг. 

5и NісНо^ак. ХсЬіюі р/ КНаіт. ШЬ с. 


221 

















т 

Лрхзжхл Михаїл. 

Зикарпатсі^ка шкО/ш* с, Рівне, Словаччина^ XVі ст* 

ТНг АґсЬал^І МкІ1йЕї^ 

Ніі^пг, Біоуакіа. ТгаліСаграіІііап лс^ооі І&ік с. 


222 












Ні 

Архангел Мнхеїл з жигігм, 
Пґремищина. XVІ гг. 

ТНе Лгсіїап^е] МІсНесІ цгіїК всели Ггет Иія ІіҐе. 
Рег^ту^Н^І ісНооІ^ ІЬік с* 


223 




















32 

Різід»ї> МаріТ з її *итісм. 

Львівська шпат. ХУ/ ст. 

ТЬе Nа1IVІIу йГ Магу апії Ггот Нег ІіГс. 

ЗСНООІ о/ ^VіV^ /бгЛ л 
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Святий Юрій ЗмІЕзбсгрсіїь- Хі>лмська шкала^ XVI сг. 
Кі іЬг □га^оґі ^Іаусг. КНоІт аєНіюІ. Ібіїі с. 
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84 

Сяяти Трійця. щіслвд. ХІ^/ст. 

ТНпііу, ХА»/лі ІбіН 
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85 

Ікігрро/інця та Марія Маі7щлннв, 
с** Ким*мнец^^ Лийіісшіііі області, ХУІ ег. 

Уіг||;(п апсі Магу МаБ<І^Іе'ле- 
Катіапеі.^ ^VІV геі?Іоп, /Й№ с. 
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&6 

Архангел Михйіл з жнгЗем. 

М. Лі^лини і*тт^фрці4кіпськт ^ій.тстК /5б№-т/ рти 


ТНе ЛпсЬапкеІ МксИаеї ^Іііі 5сег№к Ґгрт Ьі» ІіГе^ 
Опіупіі^ /^йлг7-/^гй/йіи5І: г^^іоп. І5605. 
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Й7 

Страшний Суд, 

^Мка/іпіітськ4і школа, с, Сло^ччюш. ХУІ ст. 

ТИс ЇЛ5І Лім]^пкпі. 

ЛГ/і'пг, Тгііп.чсиг(іаіЬІап іоРішІ, 161^ 
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МаЙстф Дмитрр. Христт: Вс:сдгржн-№Лік з вгмх-толачи, 
м. Діг/ішш ілшііь-Франкш ькіії і»Ґ*ласгі. І5бЯ р. 

Огпуіго, шаїїсг. С-Нгікі іИе Рапіссгцгог №ІіІі іНр ЛрсзіїІїїЬі. 
ОіУІупа, Іуагіп-Ґ^УіїпкіУНік Г9':^іоп. (563 
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Майстер Лавріші Гіукала {?). Апектол Пггро 
й ЕкітродиііЯ- с. Иакпнґшіс Лігі^іоськоі області^ 

ї5?0 ТІ ршіі 

^4IV^у^ РикІїРІо П)* піамег* Л^кімк Реіег 
апЕ^ Уігвіп. Л'^^А^№сЛIї^?, ^VіV ге^іоп* / 570 ,^ 
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90 

Явлення святоі'о Мнкилн [млераторо&ї Констзнтину. 
Фімгмсиґ ініти Микола з ж.ихіі:м** 

ґ, ЛІVКот^€, 

Неремищина. Лцучо полояіліа Х¥і ст. 


5^ Г^кИоілї аррсагї то їііе стрсгрг Сопїіапіітіс. 
і-'га^тепі. /і^ґіуліг, Реггту^М 
^сіт4 Ниі{ о/ іЛе ШН с. 
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9І 

Мййсггі^р Кузьма. Алостоли Лукв й Синак (ПіггроЬ 
м. РпгитііН ^саш>~Фрчнкіоснт}ї гл^лищі. 

Дру^лі шмовііна XVІ ст, 

Ки^та {Соїпшкї, таїііі&г, ТЬс Арйііїкї ^ика!і 
аіггі ^тол (РеіегІІ, НрНаІуп^ ^Vапо^Р^апкїV^к гещіоп^ 
^соті Леї// *>/ іАіг ІЬік с. 
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^2 

Майстер Фсдуско і!) Самбо^їд. £ЛВПЧІІ:1ЛЄІІН я, 
с\ і^шшчт Нолипськоі пйласг/. 157^ д 

Ргіїи^ко Гпсііїї ^іпЬїг, та^іег. ТНе Аппипаяіит, 
Іиііпу4.*кіі(^щ УаШупіа 157^ 
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93 

Препбра же іі н и X рнста, 

І', М^кчушв Лгг^госі*>с\к іЗ^-гі р*міі4 

ТЬе ТгатГі^ііґаїкіп <іГ С^!1ґії^ 
УаЬіііпІк>щ геМ^ип. ІЗШ% 
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^4 

Розп'яття, с, Льт^ськіі* пб.^астК Кінеі^ь ХУІ ст. 

ТІ1І? Сі'іісЗГікіоїі. Іліґ ІЬіН ґ. 
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9 ^ 

С&ятий Микола з ^китш. с. Ліспі кпіте, Перемищшш. 
Лрїґіі полпцина ХУІ ст» 

МісЬоІОіі йсепрї ^гот Ііії ГіГе. /іл'Ас>у*(/їг* 

Регґтуг^^еі ге^іргі^ Іаіе с:. 
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96 

БОгСІрПДИЦД Провідниця з ГірОрОНйМіИ. Якнмом та ЛННОІО- 
с:. Ті^рлі^ XVІ сг. 

Уіґ£Ііі Сиіїїе жіїїі ргорЬс;!^ Увкупі Аіі{1 Лппв. 
Тег(о, ^VЇV ге^йт. ібі^і 
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(ш&т нльг ог їні; ітіь сешоу) 




Хриі'-гос Вседержитель. Церква евмтоі Параскевп 
ТГмгнііі^і у Льімів^ ііочагіїк ХУІІ ст* 

СКгїіГ іНе Ратосгаюг. 5^* Рагахкеуа іетріе. 
Шу. і^агіу 17іИ с. 


241 











</8 

Ботрсіднця ПроиїдііицЯх Цґркла святої Пвраскґви 
ІТптиці у Ліі^міі. Поиатак ХУ1Ї ст. 

Уіґ^іг] іЬс Сиіііс. .V/. РагахкгТ^іі ііґтріе. ^VІV, 

Еагіу і7іН с. 
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-^1 л 



99 

Лгіостолн Павло і Лука. Церкім с^ятт Шраск^^^и 
П*ятнііцг у Мьвмг. /Іочоґогс XVII ст. 

Е^иіик а ті ииса£ Лрсії^іЦ^ 5/. Р&г&^кеуо Іґтріґ. 
^VІV, ^гіу І?ік с. 
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Свігпій Василь Великий. Цсркоа «лгої Плраскеви 
П*мгнш^і у Лігяґмі. ІІ4ічагііК XVІі 

£|. Ва&і] І Ні! Спгаї. Хі. Ратикеї^а іетрІе, 

Ьуіу* ЕагІу /7/Л с. 


245 















10 / 

Моління ґДсйзнд;), пбласті*. ХУі/ ст. 

ТТіс Ргауіпй (ТЬе УоІ/іупш п^!£ІОіП, /7іН с. 
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іог 

Хриатас Ессдсрмитгль. ХУИ сг. 
СІ1ҐІ&1 іііс Рапюсгатаг. с. 
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юз 

Преподобні ЛігтоііІЙ і Теещосііт Печорські- ХУІІ єт. 

ТІїе К;еVегеII^I Апіору дпд (Ье Й1':VсгепсI ТЬіхмІокіиі 
оГ і7ік е. 
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Г04 

Святнії Юрій Зміобі^рсць. ХУІІ ст. 
Сеог^е (Ье От^ол 81 ауег. ПіН с. 
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Ш5 

Бої’ороднця [Іровіднкця. Черніізеілми ііІіялшь. ХУІІ сг * 
V^^£Іл ІІк Оиісіс. СкегіиНіу /?М ґ. 
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т 

Сиптнй Мик^а, В^кчіінська ХУІІ сг* 

5і(. КісНїіІал, І^оІНупш /7іЛ с* 
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/07 

Апостол Петро, с. Ііереі^юди Рі^ґмськоі і)6ласті^ 
Середина ст^ 

3^ Рсісг І Не Лро^їіг. РтГіг€?^у , ЕіУ пе ге£Іап, 

Пік с. 
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Ю8 

Алостші Пашіо, с* /7гр<пбр«їм Рі«н^нс^аІ ізбласті. 
Серєбиші ХУП ст^ 

5(. Р4іі1и5 іЬс АрокіІе, Р^геНго^у, Ні^пе ге^оп. 

І7і/і с. 
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109 

Апізстол і ераигеліст Матвій. 

Є. Переброди Ріотнської області. Середина ХУІІ гт^ 

Ма|[И€«^ іЬе ЛроііІІс ап4І їЬс ЕVап^е1із^ 
РегеЬгоду, кІVпе ге^ііоп. Мііііііе й/ іЛе 17ґд с. 
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ІШ 

Апостол і £йаіі№ліст Ішін. 

с. ПеребріїіУи Рівненської іЯ^лаггі* Середнші ХУІІ сТш 

Зі, іоНп іііг Лро^ііс впії іІІі? Вуап^ібіізії. 
РеггЬгр^у, Ні^пе ге&оп. МіМи* оі іНе !7іН с» 
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Дороі’и до фрагмент іікони тСграшний Суд*^ 

ПрАші&щііНа. ХУЇІ ст- 

ТЬе ч^ау іо іНе На^4і5. Рпщтепі о! ісоп ілаї 

^и^Vтспґ\ Ргіо^Нх¥ ге^Іоп, ПіН г. 
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ІЮМ 

БАЮККОБОЮ 

СШЮ 

(ДрУГЛ ПОЛОБШЛ 

АV]^ЛVШ сюлпта) 


БАвоош: 

ІСОН 

(6ЕСОЮ НЛЬГ ОГ ТНЕ 
17іЬ-1811і СЕНТШІЕЙ) 




п: 

Чулотвирна Жирсвииііна ікона Ьогородииі Ніжності. 

Сн Мшсмівйга Ш^ліінськсл с^лйГґІ (?}. 

Кінець ХУІІ ст. 

Уіґвіп іЬс АСГс^їюпаїе, Маг^НІьої коп Іґст 
ХЬупс^усНі, МукНшука, УоІЬуніа ге^іап 
і-а(е о/ іЬе Пік с. 
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пз 

Святий МиАОла. е. Михніяка Ві>ліін€ьКіґі оОяасті^ 
Остання няертн ХІ^ІІ сг* 

5і. Nк;Но1|]^і. МукИпі^каї УґіІЬупіа ге^Ит* 
імі:( н! іНе /7/Іг с- 
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ІН 

Воз^івижсгтл Чссніч-п Хрести, 
ґ, Ситмхі^ Лі^іікі^Кіії ііб.^с'ті, Друл* поліМини ХУИет. 

ТЬс І-хзІїлііші оГ (Не Ноіу Сгок^ 

ХуіуІіп\ Ьиіи г«г/'і>мї* ііч'млс/ /ш// а/ гЛ^ е. 
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П5 

іпйн Р^ткошч. Богиріддицм: Провідніїцп. 
с, Волицм Дсреалйпськіі Льй/йсисш <}бласгі- І6В0 р. 

ІУ’йгї Пиїко¥ус!Іі, піа£№ґ. Уіге,ш Же Сиіск. 
Уаіуі^а Оег^Иалакпщ ге^іоп. ІбНО 
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//л 

іьая Руткїївнч. Xрм^'Т^с Ві:;едержи'№ль. 
ік^лиця Дгреаяянігька Л%івіікгіКі» області^ 

Ьап ИиікоуусЬ. та^ІїїГ. Сіігііі іЬе РапіоспаСог. 
^^о^>I^їсI ^^еге^ііапхка, ге&оп. 1660 
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ІЇЇ 

І ви 11 Руткс^йич. Хрнсгоо і Мирія Маїш/інка. 
с, Но.шіія Дер^влмнські^ Льт^ькпі ґ^й^вдст/, ІЬШ 

І¥ап КііікоуусК^ гіа.чісг* СЬгіїІ ііп (3 Магу Ма^'^аісгтс. 
І^І*/уМй/^£ї ІУеГГ%>ІШіІіікр^ ^^іV ібНО 
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і/8 

Ісміп Руткс^^- Сі^ятий млнкрмучсиик Діуіитра 
Шркаа і-^лтого Дмитра у Лішвраі. ^69^ р. 

Іуап КиїкоуусИ^ тШст, 81. Ретеігіия Маті у г 
С^игсЬ о! 8і, Оі*теігііі^і. £,уі>* У6УІ 
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ііііЛІУ І# І 



П9 

[ван Руткіґі^нч, Фраг/^е*іг гкґЩґіСтаґіі 

церкаи сняг<^ї Іїарисііеви ІГягшіЦІ- 
Ск Крехі^ /Іьніас^к^ії області^ /669 р. 

Кзгі К^лко^усН^ іпаі^іег, 

ТНґ [го^тепі іЛг ісощукШііік а/ В(. РцгоакґУа їетріе.. 
Кге/іИІУ^ ^VІV г^^/йл. і689 
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т 

1і»н Рутиош<ч. фрагмент іттостаса 
^ цгркаи слмттуі Параскґ^іи П^нтниці 

іїдп киIкоVусІ1, тамеГч 

ТНґ /пі^тгпі ої іНе ґі/ 5/. Рит.йі'ічі (етріе 
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і 21 

Стгфаи Пан 

Чуцс^гворна Віденськії ік си їй ЬілгороЛінці [ їровідіїнмі. 
м. Ма^ня-Поеч, Угг^рщііна. М7й д. 

5ісГап Рар (РчріїїусНЇ* шом^г. Vіг^іп іНе СиЦе. 
А#йгі«-Р<лчЛ* Иипііагу. і67Ь 
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122 

Івдм Руткилич, Втеча до Єі’мпту. 
Фрагмент, м. Жооі^&а ^ с. Ск^^аряаа 1/<«щ 
Льлі^ькт області. 

1697—1699 рр. 

Кап КшкоVусК^ тд^^ісг. ТНе РІіїНі (о ЕвїР^ 
^'ги^тспі. ^ХНт'куіі — ЯкуаНо^^ І..рІр гецііт,. 

(697 ^тя 
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І23 

Іван Руткивич. Христіїї:: у Марії та Марфи. 
м. Жікікіш — г. Скішрніш Нґмш /імі^ькі» іубмісгі, 
/6І^7^Ш9 рр. 

кап такісг^ СНгі^і, Мві^ влс) МаПііа. 

— !5куагш^и NоV^^, ^VІV геціон. 
1697^1699 
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124 

Інлн Руткрціїч, Дорога п Е^ммаус, 
м. Ж ші№і — ґ* СкварміШ Иа^ Льліасм:ш ґгблаегті. 

рр. 

Іуап КиїкоуусКг іпв^іег. ТІїе №ау іо Еттаїїк* 
2Ноук^іі — ^куапіпю ^V*пчї^ ^V^V гр#*іоії, 

1697 —{ 69 ^ 
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-Г\ 



І25 

йок Коиди^гвич. Багчїрсіднця Ніжнікть 
Німнгтоцькші монастир ^ілііні'ькоі обшстІ, 
Початок XVт сґ^ 

I^V Кип4Іх;еІс!¥усіі, ша^ірг, ¥іг;^іп (І№ ЛГ^ссІіилаїї:. 
ВіІо^Шк топа^^Гґгу, Уі>ІЬута ге^^ііт. 

Еагіу І 81 Н с\ 
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/26 

Йое Кондзе^/іґкич. Аіихті^і Петро. 
Білостоііі^киґг монастілр Волинським об/ші^т/. 
Оочіпок сг. 

Іоу КопіІ2рІс¥у.сЬ, то^Ігг^ Яі. Реісг іНс Арозіїс- 
Могтгі/е/'у о/ гс^іоп. 

£^ігіу ШН с. 
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П7 

Йоп Конд^слешч. Вознесіння Хрнста. 
Мїінявськнй с^кнт — м* Ві^0^ідцані^ 
і^но-Фран}авськ€>і е^Сшсті. — І705 рр. 

ІОУ Коі1СІ1ГІС¥у[!Н, ШІІЇІІФГ. 'ЇЬй Аксляоп оГ СЬгІ 5 І. 
Иегтіїа^е 4 )/ Мапіти — ВоИогоіісНапу, 
і^ипо^ГгапкІУхк геєіоп. І693 — і705 
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/2Л 

ЙОЙ Комдцслсйнч. Христос Вссдержиіп'ль. 
г* Горґц)ііире Луцьк4?^п району Волшкькґн області* 
Початок ХУПі ст. 


Ішу К^П1^жІСVус11^ тгьіііег^ СНгіїІ 1Н«? Рагїи>Е::гаіоі', 
Иог^хіу^сбе^ УііІНута г^кіол* 

Еаґіу І8ГЬ с. 
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Ї29 

Я он Коїїлзслгннч. Зішсст Сйіїт«>го Духа на апостолі ш 
Білоґтацькіій монастир Волииськаї області. 
Піщагон ХУІІ( ст. 

Іоу Копі±№ІсуусІі« шазіїсґ. ТНе І^є^епі оґ Ноіу 8рігіг. 
Віїаґіок тапа^іегу^, Уоікупіа гс^іоп. 

Еагіу Шк с. 
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ІЮ 

Виед^ннл Діни Мйрії ||о краму. 
Жовкіікгька шкала. І720 р. 

ТЬс Ргезегїїаііоп оГ іКе Уігеіл Магу іп іКс Тстріе, 
£г/ісм?/ о/ 2^коVкVа. 17Ш 
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т 

Йгш Кондлелевиц. Розп'їггтй. 
і737 р. 

Іоу Кошігеї^^усіїї, іпа^їег, 
ГЛґ СгйсїУілоії, ^і4і5к. 1737 
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ІП 

Преподобні Ліітріїіч і ТеодіхіїД Печерсші^ 
Ві^ліінська ґлблаггь. Х¥ІІІ ст. 

ТЬе I^^Vеґст1 Лліоп^ апїі ББVе!ГеЛ(1 'Піеоскг&іїлі» 

о! Саус5. І8гН с. 
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иі 

Василь Петранонич. Хрнстси: Вседержитель 

Салтііі Трійці, м. Жпнц^ Льфні ііКоі і*ГгласГі. 
ІІо*іііток ХІЧІІ сг, 

РіеіґВПоуусЬ, тдїїісг. СЬґі^І (Не РапіоспйЕОГ^ 
5і, ТгіпіІу^я скигсН^ 7Ьі^%*кVа^ ^VІV ге^іол, 

Еаґіу Г8іН с. 
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/м 

Василь Пстррноенч. Фрагме/іГ іктіосгаса 

з С4і>лтг// Тріаді, м, Ж<Ш№на Ль^іітемігк г/ії^шгп\ 

//пчагґис XVІ а ст". 

Уа^уІ РеIПігI(1VуI:Ь. такїсг. 

Пе Ігацтепі і>/ іНе ісопоШяі\ 5і. ТгШіу'х сНагсН. 

Х/тої'кк’а,^ Сї/і%* г^д/ілї. Еаґіу ШіН сг. 
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Свита Старґізііп(івіті«в ТрШая. 
Волиисьт і^бяасть. ХУШ сг. 

ІІ1. Тгіпії)/ пГ іНс ОШ Тсчіатспі, 
!ісЬги?1 о/ \^оіИупш. І8іН є* 
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иб 

Святий Василь Великий. 
Ш.чшіська <)бшсті». 1742 р. 

51. Ва^іі №ґ о гелі, 
¥оІЬугїш гекіоп. і742 

28 Л 












/І7 

Бої'орццнин ПройідниііЯ. 

С. Переброди Рівненсьлт області ^ XVШ сг. 

ТЬе Уіг^іп іИе Оуісіс- 
Регеіугоііу, РІVпґ ге/(іоп* /АґЛ с. 
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ш 

СайтнЙ іі»ан БогОСлСщ. 
Волинська область. ХУИІ сг, 

ІоКп іЬе Шуіг». 
УоІНупіа г€0опш Шк с- 
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ш 

Г1реобраі«сннн Господа. Слобожанщипа, 
Почагок ХУИІгт. 

ТИс Тгапі#і§игаИоіі оі^ СНгї^Г ^^Ьоі/іит^Нскупії ге^інп. 

і^гіу с. 


286 










ш 

По*їр4іва. с* Сулиміака області 

І730-тг роки 

ТНс РгоГ^Ііоп, Еиіутіука, Куіу ге^іоп. 
іТЗОі. 
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!4і 

Прсобрвжгння Господа- Велика і2орйчииі^ 
//лцтганськм облкті, і730-ті роки 

ТТіе ТгапкЛ^игаїіол оГ СИгі^І Уеїукі ЗогосНупШш 
Роїґиуа гґкіол. / 7305 . 
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142 

Скиті апостлн. е. ВелижІ Сорочшщі 
Пс^авськт <?йласті, ПЗО^ті роки 

ТНе АровіІе5. У^іукі ВсгіК^уяіліг 
Роііит ге^оп. (730а. 
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ш 

ЧудйТіюриа Лоцаїасма ікона Богорсхдиці Ніжкостї. 
Киіє. XVIII сг. 

\іг^\п іКс АГйїСІіопаїе. Маї^еИоиз кчмі Ггот РосЬаіу, 
Куі^. /ЙГІА с. 
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І44 

Моління (Д«Й!:)нс}. м, Бер^зна Чернішшсьлші 
рблат. і7Ь9 

ТЬс Ргауіпі^ ГГНг Гі№І^ Кап^ії). СЬегткіР 

ге^іоп. І769 
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Свіїгі Влріід|ій та Кагериіш, 
м, Ктатоп Сумсьіа:^ ігбшсгі. ХУііІ гг. 

5І^ ВаґЬага діиі 51, СаіЬегшс, 
Копоіор^ 5иту ге^ііоп. с. 
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УХ. 



146 

Свіїті Аііастасіл іга Уляна, 
м. Коііотоп Сумськт області- ХУ/ІІ ст. 

51. Апа^іа^ііе агкі 8г- іиішпа* 
Копоіор^ Зату ге^^іоп. і8іН 
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147 

СвіггА Ввр&ара. Хи'івсьюі область^ XVНі ст, 
ви ВвгЬвга. Куі\^ Шк ґ- 
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т 

ВолодиЕ^р Борониш. Прослава Вогоргщиці 
Мп )Ь^дгае<'ЬИ0І обдаггі. І7^4 р. 

Уоіоііутпуг Ш^гоVук* їпаііег* V!Г8Іл <Ьс ОІоїу, 
МугНога<і, РіАШуа гед'гт, І784 
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N9 

Христос у чаші. область. ХУііі стш 

СЬгізі Іп іН* скяїіс«. Куіі^ п^^іол, ІШН с* 
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Мі 










І»:*ЧАіп 

г^пни 

НЛСПІАГМ 


С« 


І'ЧГИІГ» 


Ї1га*> 


ЧА^С 




тл 






г 




150 

Розп'яття Христа з лнноіраднокі лшою. ХиТ«і. ХУІІІ ст. 
ТІїе Спісі5)скт он іЬс Уіль КуіV. ШН є. 
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Христос Вннргрвдар. Волинь. ХУІІІ ст. 
ОігІ£»1 аз V^пе-СгI^№сг, ¥оіН}^тй ШЬ с* 
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ш 

Лдам і Єю. ЛІ. Б^ре:ііш ЧернІг/аськім' ойдасті. Ґ769 р. 
ЛсІат «пс! ЕVаг Веґґ^ла, СМегт'Аі^ ге^оп. /769 
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Хрістос Пелікан, Ашя. ХУШ ст. 
СМгІ5ї 05 Роїісагк Ку^V, ІЛі^ с. 
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УКРЛШСЬКЛ осонл 

стаю юмлшийму 

Й КЛЛСИЦИЗМУ 

(XIX СІШПЯ) 


ишлімш ісон. 

оомлшсш 

ЛМО СІЛМІСІ&М АТУІМ 

(ТНЕ 19(11 СПНШЇ.) 




154 

Богородиця Ііровідпнця. Кит* XIX ст. 
Уігйіо (Не Оиіде^ Купг. І9іН с. 
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І55 

Богораііицд Провідннші^ Кшв^ XIX ст* 
УіГ£Іп іНе 0иі(1е. Куіу. ійіН с. 
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156 

Х|ліктіїс Вссді'ржитЕль. ЖиГіімирсі^кр пбмі^і^. XIX £Т. 
СЬгіьі іНв Рапіосгаїсіг. 2Ііуштуг г^^^оа. (ШЬ 
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Г57 

Богородищі Прояіднкця. Киї^ XIX гг« 
Уігірл іЬг <іміс)г. Куі^. І9іН с- 
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ш 

Христгос Вседержитель. ІИодень Укріпи. XIX гг* 
СЬгіїї іИе Рапіосгаїаг. ЗоШН о/ Кк^аіпс, іЩН 
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159 

Чудотиирна ГошіЕк^ька ікоїш Богороиииі Тіроасдіінш. 
Г ї/.л'іічєірш. ХІХ ьг. 

Уіг^іи іНг Оиіііс, МпгУсИіїця кіт ?ґпт НіхуЬк, 
ИаінНугиі. і9ііі с. 
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ЛІІІЛ 




























/АҐІ 

'І Дптпм, 

ікони на склі. Галичина. XIX ґт, 

ТЬ« \ігвт ч¥ІіИ СШйг 
ісгш оп хІи.^х, Ниіусіїуніі. І^ііі і\ 

ЗОУ 




















16 ї 

Маленькі Ісус Хрнстре^ ібнн Хреститель • три 
святителі. Ікона на Гали пана. ХІХ сг, 

С^гІ5І, Шгіе ІоЬп гНе Ввріііі агкі ТИгее 
Рге)аіе£. ісоп оп й/а№ Ш/усЛула. 
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УКРЛШСЬКЛ ІКОНЛ 
АХСЮМШ 


ишлшілм ісом 

ОГ ТНЕ 20іЬ СЕНТНСУ 






мг 

Ікоііїігтаї.* у іісркім СБЯїі^і Вирмрн у Вііьмі. XVІИ іт- 
[С(>іігела^к. !їі, ВигЬцпіЧ сЬигі'Іі іп Укгпгш. /НґЬ і\ 


313 



























І6І 

Петро Холодний. Восирссіиия Христа. 
Чаіггина триптиха. Початок XX ст, 

Реіт КЬсіІскІлу, їлаїкіег. ТТіе їїехигґіїсіійп оС СНгйї. 
Гга^тепГ ої іИе ігірГ^ск. Еагіу 20ік с. 


314 









Молієст Сосенісо, Спитий Йгк:вфйт. 
Лілїй. Початок XX сг. 

5о$спко^ піВБІїїГ. 5^ 

^\*ІV. Ещ-іу ШіН 
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/65 

Тістро Хопрдмнй Молодший. РІ-^ІРО ХрИІ’ЖОІК* 
Иькі-Йіі/Ні. /^5 

Реіго КЬоІїЧІїгіу Зг^ іпйііеі'* ПїЄ NвїІVІ^у оГ СНгіїіі, 
Уогк. /РЙ5 
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І66 

Пстрії Хі>лсїдннй Молодший^ Влашвішекня. 
Иьн^.Йі^рк. і ^81 р. 

Рсіго КИїзІсяЗії^' іг*, ТНс Липитгшііри. 

У€}гк. тз 
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ш 

Петро Холодам Й МйлодпшЯ. Богородаціі Ніжності. 
Нью-Йорк. 1978 р. 

Рсїго КЬоккІпу Зг., ізшіег Уіг£Іп їЬс Лї^есііоїшіії. 
Уагк. 1978 
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т 

ювеналій МокрнцькнЙ. 

Чудотворна Студнтсьда Імона Богорс^М^иі- 
Міїнйіггир *І^удіон» у м, МщянОи Італія, і97З р. 


Уоиусгшііу Мокгу(9ку+ тдзісг, Уігкіп. 
Мап/еПоах ісоп і а іНе топахшу 
5ІШІІІЄ іп МагіпОі Ііаіу^ 1973 
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СвяТҐкСЛІІВ ГорЛЙИСЬІкНН. Іс^ус Хрцстпс ЩірсДіГЛРІІЧИМгі 

сйктим Володимиром та снятнм Йосафатом. 
Ко^і^ія сап'Го^о Йі^сафата а Ріілі?. р. 

Куіаііжіву Ногсїупвку, тв£№г. СЬгіяі* 5ї- Упіоііуїтіуг 
але! 5ї. ІсізіїїГлІ. Д7. ^оед/а/Ч’ ііт 1970 
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(ЛКНІПА7.«СГ. 

ШЄ<М^ 


», (ґлі ЛІ.'. !п;у 
цл(і;: 


сТйиМхй^у: 

Д¥КА 




170 

Ювеїшлій Мокрицькни- Чотири євангеліст. 
Цврс^ука брама ікон-Осгаса ^ 4:рборі 
^ Рі4ла. 197Я д 

Уоііуепаїіу Микгуїзі^у^ танігг, Роиг Є¥агі]^еІііі(!£. 
5 /-^ 84>рШе’х СаГ^еіІгаі. 

Яоте. /Р 7 і 
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/7/ 

Дйрія ГуЛвК-КуЛЬЧНІЦіКА. Б<ігоро^шці4- 
Ошйо, США, І9т р. 

Пагів Ни1зк-КиїсЬуі5ка^ Е№Есг- Уіг^іп. 
СІіПґІаПіІ, и5А^ Г9т 
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!72 

Дарія Гулак-КулЕічнці4{д, Різдво Хрнсгоае, 
Юйелендш р. 

Оагіи НцІак-КиісЬуІїкд, гла^іеп Иіе МаїіУїіу 
оГ СНгІ5І. Сіеуеіапі^. І990 
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І7і 

Святосяая Гирдянськнй- Христос Бсігдержмтель. 
Мі?.щїіСїі. Собор слцтоі Софії в Римі. І969 

5Vшїа51аV Иоґбуткіку, тазіег, СНгіЯ іНс Рапгосгаіпґ. 
Мохиїс, 5і. Саіііеііга/ їр Нопц^, /У69 
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т 

С'яктослаї Т'орлпіісмснй, Сияті Володимир та Олі^гд- 
Шті^Ж. К&ле^іія свят^т Йт^фата п Римі, ІЧіи р, 

^уІАїшІау Ноґс1уп5ку, пга^ісг. 5і, Уоісчіутуг 
ИПСІ ОІ^. СсІї>ш .V/- І1а\І€%^ 

іп І^О 
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І* 



















































їкпноствс у соборі свитої Софії ц Римі, 
Компо,^ицім і прое§іт С&ятсшт 
ікони Юоешілйзі Мокішцькп^о^ ІШО — і^7Л рр. 

Ісопояїй^і^ї. £[. 5орКіс^£ СеітЬс<1гііі іп Коте. 

8VШо^аV Иог^утку — реоіесг; 
Уои\*еПіаііу Мокгуі^^ку — ісоп.^. і^О — 
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/76 

ІнтерЧр каплиці сгвятрї'Сі Вчсндй Вслимош 
в ГемеральміЙ к^рії ЧСВЕ у Римі 

£1. Ва£ІІ іНс Сг^ді сЬарсІ іп Еат«. їпісгіог 
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т 

Юйсналїй Мокрнцькнй. йоснф Обру^чник, 
Ріім. І^2 р. 

¥<ШVеп 1 Ііу Мокгуїкку, іпв^іег. 51* і^-їяіфН. 
Лот?* /972 
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т 

Юрій Новосільсьісим. Сакткн МнкоДв. 

Церке^з сьйтоео Андрія п м. ЛуріЯ^ ФранціНг і^32 р* 

Уоигіу Г^оустаіЬіку^ таїйсг. 5і. Кісіїоі^ 

СНцгсИ о/ Лщіген^ іп ОшгФе, Ґ^гапсе. ІШ2 
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т 

Юпеналій Мокриїдімнії. Ісус Хрнстос, 

Цсркт святою Йосифата Нормі, €ШЛ. Ї9Е7 р. 

УогіУспвІЕу пш$(сг, СНгіїї. 

Зі, ^оаа/шҐV сНигсіі іп Рйгта, ІІ5Л, /98? 
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180 

ЕОпеиалій Макрицький. Вого|юд»іця, 
Циркай Йскафата в Пармі. 1987 р, 

Уои¥елйІіу М<>кгуі5Ку, такії^г. Уігрп. 

5г ^оя^/а(’x с8итс8 іп Рагпиі* І987 
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!81 

Хрніггниа Дахют^ Чудотворна Вишнородсь^а 
ікона Боіч)роциці Ніжності. Рим. р, 

СЬгіїіїїла Оокіїі^аї^ ліаїїег. УІГ|^л іИс 'ЛСГі^їіолаїс. 
МагVСІ1сш^ ісоп Гґот УукИ'Ьогод. 
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ш 

Хри(ггннв Дрхват, Ботродиця Ніркнйсті. 
Фі^к1де^^Н{^ніі^ і^70 р. 

СНгікііпа ПокНи/аГ, ніщшг, Уіг^іл іЬр ЛГ^ссііопіїїг. 
РЛіІа£#4г//Л№ ІШ 
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І8^^ 

Хрміїтіїїііі Дркват. Роїіцалювання укр^їнсіїкот кагілнцї 
схрбору Дінн МАріТ. Вйшингті^н. 1972 р. 

СИгі^ііпа Оокі^чаї^ пшьіег. Раііііш^ оГ іНн? ІЛігаіпіап 
сНареі іп їНе N31100^1 5 Илїує оГ іКс Ігліпаїгиіаі^ 
Салссрііол. Ша^іп^іоп^ (У, С. іпіегіог, /972 
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ш 

Христиіш Доплат, Мозаїка та іконостас 
у спЄпрі Кспоро^тогл тачаттл Діли Марії. 
Фі.^дем»фія^ ті-т^рр. 

СІїгиііпііі РокНVга^ піаїКїГ» ТІїс тікшіс вИіі іЬг 
ісопй&іаїк. Кі. МагуЧ Іттасиїаїе Соїх'срііо» 

Соїнсйті рнйиМрНш. т/—тз 
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І83 

ГрнгпрЬі План>шк. Бпі^ррдиця Провідниця. 
Рим. /988 р. 

Нгуїіогіу РІйпсНйк, таМег» Уіг^іп іЬе Сиі(}е. 
Ноте^ /988 
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т 

Грнгпргй Планчак, Святий С^осафат. 
Рим. р. 


НгуКотіу РІапсИвк^ таяі^г. ІС4іа!аь 
Лот^. 1989 



















ЇИ? 

Е рніор№ ГІЛіінч^к. Сннтн ВлкИЛЬ Великим. 

Рим іиКЧр. 

НгуЬііґіу РІіітЕїак^ иіаіііг'ґ. Ва^іІ (Не Огез^ 

Нотс^ тч 

~~ ^ ~ 

































їм 

Гриічірій 11.іиііч;ік. Е^іахчіьіщтіія. 

ріі.ч. ти р. 

іігуИогі^ НІдгкгЬцк, ітщ^Чіїг. ГИс Апнип^'іаіічіг]. 
Иоте. т9 


Ш) 




















СВ'СХНТОНіЙ'СВ-ТеоЗоСІИ 


189 

Саяті АнтоніЙ і Теодосій Печорські, {988 р. 
81. ЛпіЬопу аші 81-, ТНсоїісізйіі^ оГ СаV^ї. 19Н8 
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190 

С^яті Кирнлр І Мефодій. р. 

5і. СугіІ ап4І Лі. МеіЬсхїІїлі. 19 ^ 
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/V/ 

(Ттаїгіс.'шр Коіізиг-Кіі-нвіп^пи^- Світп Ш^поднмир 
ПІ Олмп, Мптлггп^ р. 

Чіаідчіаі Кітпа.‘і1п-КопзяІіії%уеІі, тпяїгс'ґ. 5(. \^оІо<Іутуг 
апеі 5ІІ. Мілщсіі. 
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Мккййлп МґЦЗіті. Рі -ішк) Хріїсті^чкр, 

*і /‘«рітґрн США^ 

МукНйіІі! Моглї. іпж^тг. 'Піе пҐ СИг>їі, 

Иип/і^ґ, ІК^А. т!і 

^ 4 ^ 











193 

Віра Ссіїчук. Святий Лтанвсій &фс^^йс11кий. 
Шипіте. Шї А 

Уіга КепсЬцк, тдяег. ЛіКалакіи^ рҐ Вґєїї^ 
ЦГіпійрек- 
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І94 

Ммхайло Осімчук, Богородиця. 
СШЛ. т9 р. 

МукІіаіІі> ОтііпсНик» ітіа5ісг. Уігі^ш. 
І959 


345 











Мкхіїй/к) Осін'іук. Хрґіцсннії и Йорддні СШЛ. І 96 І р. 

МукНаіІо 05Ігк:Иик іііи>*ег, ТЬс Вартіят 
оГ СНґІ 5 ;І іп іЬс ІОПІВП- О&Л- 196і 
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/06 

Михайлів Остчук. Пкті США. /064 /». 
МукИаіІіі 0^іпс)шк< т^'^і^г. РіеіА- ІЩ4 
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іт 

Микййлгк Осінчук. Воскрссікмя Хрнста. 

С.ША, ті р. 

МукНаіІа 0^іпі:}іик, гпвзіїег. “Піе КвшГгесішп оҐ СНгЬа* 

изл. тз 
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т 

ВолодИАГир БачимсіАМй. Христгос. 
Митр€ншлича капшци у Філадем4^^ 

Уоіодутуг ВасЬупїку, пішіііег. Оігіїі. 

Рпеїсо. МеігороШап'^ сЬареі ія І^НіІа^іеІрНіа, 1989 


349 







199 

Волі^диміїр &ачлт!ЬкнЙ. 

Фрогмґпт стінопису а митрополичій кип-шці 

V('кІ1'!Iс1уту^ Ваґііугіьку^ таМсг« 

/■'тгп І я теігоіюШап*!і сНареІ іГги^тспі, 
РШШсірШ. 
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2Ш 

Володимир ДіґніїСігіїме. ВіСнгііі.|:і)с{:іііііЯ Xринута, 
Фріґска, МішреН-^ь, Кшішк/. /ЇЛДЛ /ь 

Уоіосіупїуг Оспуімгпко, ша^^ІсГт ТЬс Іїс:цигт;Ііоп 
оҐ СЬпії. І^'гґ^иса. МопїгєізІ, Сапаііа. 


351 






201 

Дмитро Блаженопський. Хрис^тос І Боїхіра/шііч. 
Рил#. ^970-ті роки 

Ошуїт ВІакНеуоукку^ гтьв^ісг^ СЬті апії Уіґ§ігі. 
коте. І970ь. 


352 


















202 

Дмитро Блажейовський. Саятнй Юрій Зміебирі^ци 
Рим, /РЙУ р, 

□туїго ВIаxИеу|^V^у, тв^ісг- Сспг^с 
іНе Рга^оп ^Іаусс. Мате, 


353 













203 

Дмнтряі БлаЖ£Йовс:і»кнй. Богорїтднції З^іґтупниіич. 

РііМг І970-ТІІЮКІІ 

1)ту(го ВІа/іігуоу.'їку, іпаїГеп Уігріп Йіс Огалв. 
Коте. тОя. 
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204 

Дмитро Ь^раж^йОБськнй. Гїркрюв^. 

І^им. /9ДО гі роки 

ІЗїїіуІго ВІагЬсуоУКку^ тіі5гс:г. ТНе Ргоіссітп* 
Ноіпе. то^. 


355 

















203 

Нятмм Приступе, Христос. Киш. р. 

N8(811^0 Ргуя«рц. швдісг. СЬгіїІ. КуіV. і992 

356 













206 

Дмитро Ьл^жсщіоськнй, Чулотпоріїа 

ікоіііі Бпі'орОіінЦі- Рим. і^^^-ті р*уки 

І^туїш Вка7.1ісут':^ку, пїнмгг. Х^ ігдіп^ Мв|ГV^’^I^1[^^ 
іі-ои Ггош I^^с3^йІV, Иппіг. 


351 













207 

Дмитро Блажіїйойсь^ні^. Свята Лііїщ 
і іиалгиьі^а Діші Марія. Рим. /9^0 р. 

Ояіуіго ВIа7^1с;уРVїку« іпа^лсг. Йі* Аплл 
апсІ Ііик' Оиг Я^ігщк І9Щ} 


358 








208 

Ол^нв Бруй. Ісус Хриетос у дчтимстиі. 
Киш. р. 

ОІ4їП£і Вгиу» та«і(^г^ СЬті^іі іііе СНіШ. 

ті 
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2т 

Лідія Крнлова. Святий Володимир Хрести№ль. 

т$ р. 

Усііа Кгуїоуа^ такіег^ Зї, Уоіосіуїпуг іИс Варікі- 
ХуіЧ-. 1993 


360 





















210 

Лцтлиіня Міщі^іжо. Бічородиця. 
Кша. р. 

ЛпїопіПА МІ£НсНс:пко, пі^^ісг. Уіг^іп. 

куі\\ тл 


36 ! 




















2И 

Валентина Гмиря. Святий Йосип Обручіїнк. 
Кше. Г993 р. 

V акту па Ніпугів^ та^іег* Кт* ІрзерН, 

куіV. тз 
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2/2 

Ольї-а Млмсіт. Оранта закнсгмті. і ^бсрелсе. 

Київ. 199^ р. 

ОІ£а Матої, та^ісг, ТИс ОгапБ жїІІ апі^ ргоіесі. 
КуІV. 199^ 

~ЗІЗ 
































2І^ 

Мнрїін Лі!ЯМЦІ>КНН. Вот’ородіщч, 

Т’л/хлїг^ї. і982 р. 

Муґол Іл¥уГ5ку, та!;іс-г Vіг^Ії1. 
Тигопіо^ і 982 


364 








214 

Гллтіа Мазепа. Рі^во Хрнстне. 
Каракас і Венесус/ш. і 980-ті р^ти 

Каїупа Мадера, та&тсґ. ТЬс NкIіV^1у оі СНгі^і. 
Сагахш* У^гїе^агіа. 1980^, 


365 














2І5 

Мирті Лгд^нцькнй. Христт: і? атщстп^амн, 
Ц^рриш салті>гі* Лидріа є ЛідшімОі (Сіднейі^ 
Ліісграліл. 1979—/930 рр, 

Муггп Ьс¥у1йкї, ґпл^іїг. СКгііїї ’игїіН Лра£|1е5ч 
. 4 '/^ Лії^Гі?і 4 ''.ї сНнгі'Н іп идсотЬе (^уііпеуК 
Лняі^а/іа^ / 97 9^ І 9Ш 


366 







216 

Яні> Гжздорськнй. Блвшвіщсння. 
Им(^-Йорк\ /982 р. 

VакІV НпїхЛоузіку^ гті^іег» ТНе Айґііііісіжіірп. 

Ургк, ті 


367 
















1І7 

Яків ГнІ!ідоін:ья.нй, Хрясічк і Воіородиші. 
//адес#їі інапи^ ИьЮ-Йорц. 1932 р. 

VакІV Нпіхсїо^^у. такі^г. СИгві ап(І Уігйїп. 
ілсаі Іата. Уогк. /982 


368 























2/ІІ 

Яків Гніздрвсьїкнй. Свіггнй Мкколв І сввтий Володмілнр^ 
Нами'ні ікони. Нью -Йорк. І9ІІ2 р. 

¥акі¥ тшїїсг. 5і. ^іеіЬпія^ 

апсі 5^ УоІічІуіпуг. NеV Уогк. 1982 


369 




















Яш» ГнІЗДО№ЬІїЛЙ. РІЗДЬО ХрНСТОБ^і 

Иью-Й^І^к, ШШ2 р. 

Уакіу Нтг4<іу*іІ;у» таяісг. ТЬс Nн1ІVІ^у оГ Сіїпїї. 

Уі>гк. ті 


370 





320 

Яків Гніздрвськнй. Всїнесіння Хрнста. 
Нью-Йорк, 1082 р. 

Уакіу Нпі»кіУА^>, тшісг, ТНі! Лкссіїтіп сіГ СНгіяі. 
Nеі^ Уогк. 1982 


371 













221 

Яків Гиїздожькнй. Стрітення Господа^ 
Иью-Йори. 1^82 р. 

¥дкі¥ Нптг<)рV£Ку, тангсг, ТНе СапсІІсгла^ оГ СІїгЬі. 
Уогк. ті 


372 














223 

Яків Гііізлоасьмкк. Хреішнмїі Христв о йор;№ні. 
Иьх}-Йарк^ 1982 

УвкІУ Нлі^оуїку, іїіаіііег. ТКе Варііїіігі СКгі^іІ 
іп іНс ^огс1дI1. Уі>гк. І9Н2 


373 










223 

Зон Лісокькі. Бі^ічфс^іиия. 

1960 р. 

2оуа такїег. Уіг£ІПі 

І^О 


374 











114 

Рем Бцігйутдщії. Боіл>роди!ілк Значеним. 
Нью-Йорк. ІЩЛ р. 

Кет ВаЬаиГііуґі, такїег» \^ігЕт іЬс Рапі^ій 
Уогк. І993 


375 








225 

Рем Ьв гаутдинн Богороіутіїя Ишіюстк 
Нью-Йорк. р. 

Йспі ВаИвЕ>Іс5уіі, пт^і£ґ. Уіг§ш іЬе А^Гс?сііплйііг. 
Л/іРн' Уогк. 1993 


376 




126 

Рси Баї'^уТдли. Чу/цтгіюрмя Вишічір^шсіікіі Ікона 

В<Н‘ород«ш Ніжності. 

Й^рк. !Ч93 Рч 

Кеш Ваїїнніііуп^ гґіл’^Ігі Уіг^іп І їй* лГГсгСІішвіґ. 

МагУсИпіііі ісоп Ггот УукЬ'Ііогічй. 

Уогк. ІШ 


377 










22 ? 

Ростчсл^и Глувко^ БогорСЩИІЇЯ 1 Хрнстом. 
Лоиік>н. ІЧ1Ч р. 

Кр$ту$1ву Ніиткзо, та£ісг. Уіґ^ііі ч^ііИ Оігі5І. 
Імпйіт. 1979 


378 















Ростислав Глувіїо. Ангел із ш/югим шілоссям, 
ЛО9-0ОІІ* і 970-ті роки 

ксііїуїі&у Ніи¥к(%, тА'ііег. ТЬе А пес! 

IV і ЇМ £оІіі£'п Ьаіп імгііїоп. 1970^^ 


379 










229 

Ріїстислрл Глуаїкї, Б<ігоїюдимя* 
ЛімііУон. /9Д/ р. 

Ніиук«^ тпАБіїсг, Уіг^іп. 
ІЛП4ІІІЛ. ^ 9 ^/ 


380 


















цо 

Рск^тислав Глунко. Хрнстос ^ Оіи Божий 

і Син Люйсшій. Яііндоп. і 980-ті роки 

КозіукІїіУ НІиУко^ шаБІсі'- ІЕби5 СНгіїї. 

СіііІ апіІ 5оп оС Мвпктіїн Іли^оп. І980я* 


381 







231 

РоСТИСЛЙІ* Глуйки. Христос Бседіїржнтсль^ 
Лондон. (960-ті роки 

Ко^узІау ШііУко» ша^ісг, СЬгйі Же Рапіосгвіог^ 
Ілущіоп. !960^, 


382 








232 

Ростислав Глуика Чудртрориа Вишгородська 
ікон в Богорсіїанці Ніжності, 

/І€тді}Н, І960'ТІ роки 

НІиткй, та^іст. Уіг^іп іКс АГГесїіопаїс, 
Маі^г[Іоц$ ісоп ҐГОП1 У^їіИ'ііоґо^. 

І^опсіоо. І960Х. 


383 




2П 

Ростислав Глуйко. Ісус Христос в тіерновому вінку. 

/^ЯО-п /нжи 

НIиVк{:ї, їтіа^Ть^г. СТігій іґі ЬІаскіЬоги сто^їи. 
/9Я0 і. 


384 






















234 

Рпсггїслан Глушко. Святий апостої Павло. 
Лондон. І9Ш-ТІ роки 

Яобіу^а¥ НIиVко, та*ії(^г. 5і. Раиііік їКе Арое^ІІе. 
Імпдоп, 


385 




































2ЛТ 

Ростмслвії Глудкр. Святі мученики Бйрис і Гліб. 
ЛгїПі)он. І9М0-ГІ роки 

Кокїу^іау НїиVкР+ пійвтєг Вргуїі звмі 5і* НПЬ 
(Ьс Мигіуг^. /9^№гн 


386 








2М 

СЬ4«^лмн Мазурок. Свята Параскева і л^нті^яі. 
Іїариж^ ІЧ7Ь р, 

ОтНіап Махи гук, тв^сг. Рапіїііс^а 
«ііН ^д:еїіе^ Гтт Ьег ІіГе. Рит, /У76 


387 





2І7 

Омслмн Мялурих. Бічтіродицк а Хрнстом. 
Париж, І9ІЮ р. 

Отсііап Мвіигук. шазїсг. Vіг^ш шіїН Оігіьі. 
Рагі:і. ШО 


388 


'.'-'І*- 






2М 

Омс!лян М&^урик. САЯта Трійіід, 
Париж. /91Ю р- 

Отеїівп Магиґук^ твіїГег. 5і. ТгігиТу. 
Рап5. 1930 


389 











Омелян Ма'іуіник. ЛрКАНГ^л Т'аарнїл. 

АппілІи. р. 

Отеїіап МаЗгіігук, тамег. Лгі.'Нал5сІ С^ЬгІеІ, 

ОґШ^д. 


390 













240 

Омелян Ма-^урик, Преподобний Л^ячмінй Печер^ькнй. 
ІІаіпіік, р. 

ОглеНвп Мвіигук. тизїег. ТЬе ЛІутріу 

«>Г іНе Сі|Vе5* Рот. 


391 









Иі 

Мнкіхлй Бідкня. Ангел Лпсжалілснеа. 
Торонто. І9&Н р. 

Мукоіа Вісіліяк. Иіе Лп^еІ сіґ Арізсгаїурі^е. 
Тіїгопш. І988 


392 










242 

Омелян Маз^/рнк. Мцхаїл, 

Париж. І982 р, 

Огпсіїзіт Мшигук, тазісг. ТІїе АгсІїап^еІ МкНасІ. 
Рапл. ті 


393 











24 ^ 

Микола Ьіднян. Чорма6нли:№а Вогородиич* 
Торонто. 

МуксЛа ВИпіак. \'іг£іп оГ СЬогтіЬуІ 
ТогонГо. 1^92 


394 












244 

Микола БІдіїнк. Христос. 
Торшпк /^$7 

Мукоіа Ві<)іі(вк. СЬг^і. 
Т*>гітиу. І9Ю 


395 
















Л45 

Феодосій Гумснкїк, Страсті Христорі, 
Сі*іґСяає. І9кі /?. 

Реос1{%іу Нитеггіик, ш^ег» ТЬе Рїі^іап оҐ СІїгікЬ 

Зіс^ехіиу. ті 


396 




246 

[іівн'Валігктйн Злдрротмий. Воїтарсїдим;^ Заступяиїхя 
(«Е буде снії^ і буде мвтіг^Ь 
Фрагмент. Киї^. Ї9&2 р. 

Кап-VаI^^|ТуII ївіІаі^сігЬііу^ ліа^іїег. Уіг^п (Ие Ог«лк 
(„ТЬеге Ье &ІҐІ, алеї (Ьеге шіИ Ье МоїИег”). 
ї^га/(тепі. КуіV. [982 


397 








247 

Олскокндр Мсльнні;, Пречиста-]933. 

Кш&. 1993 р. 

ОІсхяікІ^г Меіпук. таяТізґ. Уігйіп „Рг€сКуіііа-І933“. 

Ху/г, тл 


398 






248 


Олександр МсліліИк. Оплакуавнкії, 
Кше. 1994 р. 


Оіекагніег Мігіпук, ша^ісг, Рісіа, 
і994 


399 





















г49 

Олі^ксаі^ Мельїінк. Вхід до Єрусллими. 

Кит. р. 

Оіехагіїїі^г Меїлук^ такгег. ТКі? \^а1к Іпіо іегіткт. 
КуІV, 1994 


400 








250 

Олександр М&шіиіі. Молитва про чяшу. 

Киїй. 1994 р. 

Оіехапскг Меіпук, гпаяїсг, ТЬе Ргау«г аЬоиї сНвІке. 
Ку{у. 1994 


401 










251 

Микола Малишко. Богар(»диия Прояміииця. 
Кш^. 1992 р. 

Му коїв МаІуїЬкі;), тВіїїег. Уігділ іИе Сикіе. 
куіу. ті 


402 






Мнкол^і'№л>іцікр. бог^родті^ Проііщкииян 
Киш, І994 р, 

Мукоіа МлІV^к^, тд£(еґ. Уіг^ііі ГИе Сикіе. 
Куі^. 1994 


403 











25і 

Петри Малишко. Сішгий Юрій ЗмІєбі^рпіь. 

Киїа. І992 р. 

Рсіго Маіу5Ііко^ т&ьасг. 5ї. Сеог^с іНе Ога§ил £1ауег. 

КуІ\\ ті 


404 





254 

Ніна Різдво Богаролиш. 

Кша. 1994 р. 

N108 Оснуьоуа, шаї(ег. ТТіе ^аіі^ііу оГ ї^іе Уїт^іп. 
Куіі\ /994 


405 
















255 

Мнкі>ла Шчгкресіннн Христа. 

Кит. т4 р. 

Мук ЛІ з МзіуїКко. тагіїег, ТЬ^ Кечиггїч-ііоп СЬґЬі. 
Куі\\ 1994 


406 
















256 

Микола Малишко. Ьогородяия Поцрааа. 
КшЬ. І994 р. 

МуІшІ» МаІувИІїо, таіііеґ. УІгдіп іЬс Ргоіесгіоп. 
Куіу, т4 


407 









257 

Нін» Яенисійш. Бйтроднця Ніжності, 

Кш&. 1^94 р. 

N108 Оепуші^а, твіііег^ Уіг^іо Ше ЛГ^^Ііоп8І«. 
Куіу. 1994 


408 


















258 

ВвсіїУіь Хнточкан Свїстий Микола^ 
Кшп, ши р. 

Уа^^І ККутоосКкл, тазіег МісЬоІах. 
Л:угу. І99(} 


409 


1 












259 

Василь Химсишл, Воісіридиііч Зшч^ння. 
Кша, 1994 

Уй5у! КНутпс:к:1ікБ, іпаМог* Уіг^іп іНе Раііа|;іа. 
Куіу. ті 


410 











іт 

Ва^1еIтІIса Бірнжо^ч. Зустріч Бошро/інш Марії 

! Слнзаветії. Киї^, р. 

УаїгаГупа Ві^іикоVусіI, піа^ііег. Мсгіігі^ 
сьГ Уіг^іп Магу АпсІ ЕІіїїаЬггИ^ Куіу* 


411 












26/ 

Валекткіш Бірюкоямч. Свя-ґиА убрус 
Ї ЬЕсрукотжіркнй обран Хрнста). Кша, р. 

Уаіеа^ла ВігіикоуусН, твяіег* 51- ІІЬґи^ 

(7'Ис Уетісіс), І988 


412 































ш 

Валентина Вірюкотч. Ніїіруштішрннй ибра^ Хрнста, 

1988 р. 

Уйіепїутів Віпикі^уусЬ* тазіег. ТМе Уегпісіе. 
Куп\ 1988 


413 



















Вал^іі'ГИііа Рїзуано Христове. 

Кии. 1989 р. 

Удігпіуііа ВігіикоуусЬ, ТЬе NаI^VІIу 

оГ СЬґі$І^ Куіу* І9&9 


414 






























264 

Шілентннй Бірюїїсішіч. Лрхлиі^л МмхйТл 
Ь сі^зїтими Юркм та Дмитром. Кш&. 199І р. 

Уаіі^пгупа Віґі^{кОVусІ 1 , П№£№г^ 

Іііс Лг^ап{^сЕ МісЬаігі «іїН Яі. Сісог^с 
апї5 5ї, Іїріпеїгіиї. іСуі>. І991 


415 





265 

Валсктяіш Бірижович. Святі Борне і Гліб. 

Кшіі. 1992 р. 

Увісліупа Віг]окоVусЬ« шц^ісг* 5(. лп^ 5ін НІІЬ. 

КуІі^. 1992 


416 








ш 

Натщнтиіїв Бірюї^оанч, Са^тмй Гарасим. 
Киїє. ^992 р, 

УаІеііСуЕга ВїгІI1кйVусІ1, та^ісг.^ 5і* Кагаь^т, 

тг 


417 







267 

Валснпчна Бірюкорнч. Хрнстис Виногрлдар. 
Киш. ІЧ93 р. 

УдІсп(ула ВїгіїікцуусЬ, щадісг^ СЬгІ5ї аз Уіїіс-Ст»ег, 
КуіV. тз 


418 
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школа. 1720 р. 

151 

Йов Коїідзелевич. Розп’яття. Луцьк, 1737 
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В2 

Пр^поцобні Амтоній і Теодосій Печерсьісі. 
Волине іукп вбшеть. XVИі ст. 

133 

Василь Петракович. Христос Вседержитель. 
Церкт Святої ТріНцС Жовква Льоі^ської 
області. Початок ХУ1П сг. 

134 

Еіаснль Петранович. Фрагмент іконостаса з 
церк^^и Святої Трійі^і- м. Жовква Лнвівськоі 
області^ Початок XV/П ст. 

135 

Свята Стврозаповітна Трійця. Волинська об¬ 
ласть, XVІП СІ. 

136 

Святий Василь Великий. ^лд^сі>лі;а область. 
1742 р. 

137 

Боїчїродиця Провідниця, с. Переброди Рів¬ 
ненської області ХУіП ст. 

138 

Святий Іван Богослов. Волинська область. 
ХУІП ст. 

139 

Преображення Господа. Слобожанщина, 
Початок ХУ1И Ст. 

140 

Покрова. Си Сулимівка Кіїіаськбі області., 
1730-ті рі/ки 

141 

Преображення Господа* с^ Великі Сорочинці 
Полтавської області. 1730-ті роки 

142 

Святі апостоли, с. Великі Сорочинці Пол¬ 
тавської області. 1730-ті роки 

143 

Чудотворна Почаївська Ікона Богородиці 
Ніжності.Анї<9. ХУПІ ст. 

144 

Моліикл {ДейачсК м. Еереїт Чернігівської 
області. 1769 р. 

145 

Святі Варісара та Катерина, м. Коніугоп 
С умської о€>лас£І. XVПі сг. 

146 

Святі Аиастасія та У ля на. м. Конотоп Сум~ 
ськбі області. ХУПІ ст. 

147 

Снятв Варвара. Київська область.. ХУПІ ст. 

148 

Володимир Бороинк. Прослана Богородиці, 
м. Миргород ПолтаоськгУі області* 1784 р. 

149 

Христос у чаші. Київська область. ХУПІ ст. 

150 

Розп'яття Христа з виноірздною лозою. 
Кнів. ХУПІ ст. 

151 

Христос Виноградар. Волинь. ХУІП ст. 

152 

А дам і Сяа. .4- Березна Чернігівської області^ 
І7Ь9 р. 

153 

Христос Пелікан. ХУіП ст. 

Українська ікона стилю 
романтизму й класицизму 

ІXIX століття) 

154 

Богородиця Провідниця. Київ^ ХІХ ст. 

155 

Богородиця Провідниця. Київ. XIX ст. 

156 

Христос Вседержитель. Жігголіігрсьрш об¬ 
ласть, XIX сг, 

157 

Богородиця ПровідниЕія. Київ. XIX сг. 

158 

Христос Вседержитель. Південь України. 
XIX ст. 

159 

Чудутворка Гошівська Ікона Боюродиці 
Провідниці. Г аліічина. ХІХ ст. 

т 

Богородиця 71 Дитям. Ікона т склі. Гали¬ 
чина. ХІХ Ст. 

161 

Маленькі Ісус Христос^ Іван Хреститель і 
три святнтедз. Ікона на склі. Галичина. 
ХІХ ст. 


Українська ікона XX століття 

162 

Іконостас у церкві святої Варвари у Відні. 
ХУПІ ст* 

Ш 

Петро ХОріодний. Воскресіння Христа, Час¬ 
тини триптиха. Львів. Початок XX ст. 

164 

Модест Сосенко. Святий йосафат. Львів. 
Початок XX ст* 

165 

Петро Холодний Молоділий, Різдво Христо¬ 
ве. Нью Йорк. 1985 р. 

т 

Петро Катодний Молодший. Благовіщення. 
Ні^-Йорк, 1983 р. 

167 

Петро Холодний Молодший. Богородиця 
Ніжності. Нью-Йорк, 1978 р. 

168 

Ювеналій Мокрицький. Чудотворна Студит- 
ська ікона Богородиці. Монастир «Студіон» 
у .4. Маріно, Італія. 1973 р. 

169 

Святослав ГйрдДЕїСьюін. Ісус Христос із 
предстоячимн святим Воілодкмиром та свя¬ 
тим Йосафатом. Ко^^гія святого Йосафата 
н Римі. 1970 р. 

170 

Ювеналій Мокрнцький. Чотири євангелісти. 
Царська брама ікошНУгаса в соборі Святої 
Софії в Риш. 1973 р. 

171 

Даріл Гулак-Кульчицька, Богородиця. Клів- 
.^нд, Огайо, СШЛ. 1999 р. 

172 

Дарія Гулак-Кудушцька, Різдво Христове. 
Клівленд* 1990 р. 

173 

Святослав Гординськчн. Христос Вседержи¬ 
тель. Мозаїка. Собор Святої Софії в Римі. 

1969 р. 

174 

Святос.іаз Гординеькнй. Святі Володимир та 
Ольга. Вітраж. Ко.^гія святого Йгісадкіти 
в Римі* 1970 р. 

175 

Іконостас у соборі святої Софії в Римі. 
Композиція і проект Святгзс.^іава Гордин¬ 
ського, ікони Ювеналія Мокрицького. 

1970 1973 рр. 

176 

Інтер'єр каплиці святого Василя Великого в 
Генеральній курії ЧСВВ у Римі 

177 

Ювеналій МокрндьілнЙ. Йосиф Обручіїик. 
Рим. 1972 р. 

т 

Юрій Новосільсьний. Святий Микола. 
Церква Святого Андрія в м. Дурді, Франція* 
1082 р. 

і 79 

Ювена*чій Мокрицький. Ісус Христос, Церк¬ 
ва святого Йосафата в м. Нормі, СШЛ* 
1987 р. 

180 

Ювеналій Мокрицькин. Богородиця, Церква 
Святого Йосафата е Пармі. І9Н7 р. 

181 

X рис ти на Док ват. Чудотворна Виїнгород- 
ськвікока Боюродиці Ніжності, Рим. І969 р^ 
182 

Христниа Дохват. Богородидя Ніжності. 
Філадельфія. 1976 р. 

Ш 

Христина Долват. Розмалювання україн¬ 
ської каї^іиці собору Діви Марії. Вашин¬ 
гтон. 1972 р. 

184 

Христина Докеат. Мозаїка та іконостас у 
соборі Непорочного зачаття Діви Марчї. 
Філадельфяя. 1981—1985 рр. 

185 

Григорій Плаччак, Богородиця Провідниця. 
Рим. 1988 р. 

186 

Григорій Планчак. Святий Иосафат. Ри.ч. 
1989 р. 
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187 

Григорій Планчак. Святий Василь Великий. 
Рим. 1989 р. 

т 

Гри горій Планчак. Благовіщення, Ри.^. 
1989 р. 

189 

Святі Антоній і Теодосій Печерські. 1983 р. 

т 

Святі Кирило і Мефоціи. 1988 р. 

191 

Станіслвв Коиаш-КонвшсБич. Святі Володи¬ 
мир та Ольга. Мюнхен^ 1984 р. 

192 

Михайло Мороз. Різдво Христове, м. Гантер, 
СШЛ. 1965 р 

193 

Віра Сеччук. Святий Атанасій Берестей¬ 
ський. Шнніпег. І99І р* 

194 

Микайло Осінчук. Боїородиця. СШЛ. 1959 р* 

195 

Мичайло Осінчук, Хрещення в Йордані. 
США. 1961 р. 

196 

Михайло Осінчук* Пієта. СШЛ. 1964 р. 

197 

Михайло Осінчук. Воскресіння Христа. 
США. 1963 р. 

198 

Володимир Бачииськнй. Христос. Митропо¬ 
лича Каплиця у ФІшдель^І. 1989 р. 

199 

Володимир Бачннськин. Фрагмент стінопису 
н митрополичій каплиці у Філадельфії. 
1988 р. 

200 

Володимир Денисіїїіко. Воскресіння Христа. 
Фреска. Мґшреаль, Канада. 1986 р. 

201 

Дмитро Бьтажейовський. Христос і Богоро¬ 
диця. Рим. /97ІЇ-ГІ роки 
202 

Дмитро БлажейОРСЬКИЙ. Святий Юрій Зміє¬ 
борець. Рим. 1989 р. 

203 

Дмитро Бла же й ОРСЬКИЙ. Богородиця За¬ 
ступниця. Рим. 1970-ті роки 

204 

Дмитро Блажсйовсьхнй. Покрова. Рим. 
1980-ті роки 

205 

І-іаталка Приступа. Христос. Київ* 1992 р. 

206 

Дмитро Блажейовський. Чудотворна Поча¬ 
теє ька ікона Богородиці. Рим. 1980-ті роки 

207 

Дмитро Блажейоьськігй. Свята Лина і ма¬ 
ленька Діва Марія. Рим. 1990 р. 

208 

Оленя Бруй. ісус Христос у дитинстві. Київ. 
1993 р. 

209 

ЛІДІЯ Крилева. Сйлтий Володимир Хрести¬ 
тель, Київ. 1993 р. 

210 

Лнтоніна Мішеїіко, Богородиця. Київ. 
1993 р. 

211 

Валентина Гмиря. Святий Посип Обручикк. 
Київ* 1993 р* 

212 

Ольга Мамот. О ранта захистить і збереже. 
Київ. 1993 р. 

213 

МнрОЕі Левицькнй. Богородиця. Торонто. 
1982 р. 

214 

Га.іина Мазепа. Різдво Христове. Каракас, 
Венесуела. І980-ТІ роки 

215 

Мирон Лениїтький. Христос із апостолами. 
Церква святого Анд{кя в ЛідкомбІ (Сідней}, 
Австра.чія, 1979— 1980 рр. 

216 

Яків Гніздосіський. Езііаговіщемня. 
Пью-Йорк* 1982 р. 

217 

Яків Гніздовськнй. Христос і Богородиця, 
Иамісні ікони. Иью-Йорк^ і982 р. 
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2ґЗ 

Яків Г^піздивський. Святий Ммколд і святмй 
Володиі^нр, Иимісні ікони^ Нью-Йо^їк. 

Ш2 р, 

219 

Яків Гііізді?в<;і>кнн. Різдво Христове. Нь/о- 

йорк. ті р. 

220 

Які» ГніздовськиЙ. Вознссінгій Хрнста. Ньі<>- 
Йарк. і9Я2 р. 

22 } 

Яків і'ніздойськнй. Сгрі-ґения Господа. 
Нью-Йорк. іШ р. 

222 

Яків Гніздовський, Хрссцення Христа в 
Йордані. Нью-Йорк. }982 р. 

223 

Зоя Лісовська. Богородиця. Швеицаріл. 
то р. 

224 

Рем Багаутдин. Богорсднци Зкдмения. 
Нью-Йорк. І99$ р. 

225 

Ром Багаутдин. Богородиця Ніжності. Нью- 
Йорк. і 99 З р. 

22^ 

Рем Багаутднн, Чудотворна Вншгородсіїка 
ікона Богородиці Ніжності. Нью-Йорк, 
тз р. 

227 

Ростислав і’лувко. Богородиця з X рис том. 
ЛонОі^н. І979 р. 

228 

Ростислав Гдувяо, Ангел із золотим волос¬ 
сям. Лондон. 1970-ті роки 

229 

Ростислав Глувко- Богородиця. Лондоні, 
ті р. 

230 

Ростислав Глу&ко. кус Христрс —Син Бо¬ 
жий І Син Людський. ЛонОон, і9Н0-тІ 

231 

Ростис^тав Глу&ко. Христос Вседержитель. 
ЛонОон. І960-ГІ роки 

232 

Ростислав Г/^вко. Чудотворна Вншгород- 
ська ікона Богородиці Ніжності. Лондон, 
і 960-ті роки 

233 

Ростислав Глувко. їсус Христос в терно¬ 
вому вінку. Лондон. ІШІ-ГЇ роки 

234 

Ростислав Глувко. Святий апостол Павло. 
Лондон. і9Ііи-ті роки 


235 

Ростислав Г^вко. Святі муисникгі Борис і 
Гліб. Лондон. 1980-ґі рґ^ки 

236 

Омелян Мазурнк. Свята Лараскева з жи- 
тієм. Н<іриж. І97Ь р. 

237 

Омелян Мазуряк. Богородистя з Хрнстом. 
Париж. ІШІ р. 

238 

Омелян Мазурик, Свята Трійця. Париж. 
1980 р. 

239 

Омелян Ма^рик. Архангел Гаврнії. Оттава, 
Канада. 1989 р. 

240 

Омелян Мазурик. Преподобний А.інмпій Пе- 
перський. Париж, і984 р. 

24 І 

Микола Бідняк. Ангел Апокаліпсиса. Тор<>и- 
то. 1988 р. 

242 

Омелян Мазурик. Архангел Михдїлн Па¬ 
риж. 1982 р. 

243 

Микола Бідняк. Чоржі6и.пьська Ботр<»диця. 
Торонто. 1992 р. 

244 

Микола Бщняк. Христос. Торонто, 1987 р. 

245 

Феодосій Гуменюк. Страсті Христові. Сіне- 
сш^. І98І р. 

246 

Їеак-Вялентнн Задорожний. Богороднші За¬ 
ступниця (^1 буде син, і буде мати*). Фраг¬ 
мент. Киіо. 1982 р. 

247 

Олександр Мельник. Пречиста-З ^33. Киіе. 

1993 р. 

248 

Олександр Мельник. Оп.іакування Ки'ів. 

1994 р. 

249 

Олександр Мельник. Вхід до Єрусалима. 
і 994 р. 

2.ад 

Олексаіідр Мельник. Молитва про чашу. 
Киїл. 1994 р. 

251 

Микала Маля піко. Богородиця Провілпицл. 
Київ. 1992 р. 

252 

Микола Малишко. Богородиця Провідииіія. 
Київ. 1994 р. 


253 

Пеіро Малишко. Святий Юрій Змієборець. 
Київ. 1992 р, 

254 

Ніна Денисова. Різдво Богородиці. Київ. 
1994 р. 

255 

Микола Малишко. Воскресіння Хрнста. 
Київ. 1994 р. 

256 

Микола Малишко. Богородиця Покрова. 
Київ. 1994 р. 

257 

Піка ДеннСова. Ботродиця Ніжнскгті. Київ. 
1994 р. 

258 

Василь Хм мочка. Євятий Микола. Київ 
1990 р. 

259 

Василь Химочка. Богородиця Знамення. 
Київ. 1994 р 

260 

Валентина Бірюкояич, Зустріч Богородиці 
Марії І Є.>імзаветк. Київ. 1990 р. 

261 

Валентина Бірюковнч. Снятий убрус (Не¬ 
рукотворний образ Христа). Київ. 1988 р. 
262 

Валентина Бірюковн'і. Нерукотворний образ 
Христа. Ки^ігв. 198Н р. 

263 

Валентина Бірюкозич, Різдво Христове. 
Киїа. 1989 р, 

264 

Валентина Бірюкович. Архангел Михаїл із 
святими Юрїсм та Дмитром, 199І р. 

265 

Валентина Бірюковнч. Святі Борис і Гліб. 
Київ. 1992 р. 

266 

Валентина Бірюковнч. Святий Ґарасим. 
Київ. 1992 р. 

267 

Валентина Бірюковмч. Христос Виноградар. 
Київ. 1993 р. 

268 

Ва-тентина Бірнжонич. Вознесіння прі^ріжа 
Іллі на небо. Київ- 1992 р. 

269 

Володимир Федько. Розп’яття. Київ. 1990 р. 

270 

Володимир Федько. Зняття з хреста. Аиїл. 
1994 р. 

271 

Валентина Бірюкович. Тобою радіо ССе ми, 
Господмї. Київ. 1991 р. 



Ьізі о/ Шизігатіот 


5оигсе5 оГ Укгаїпіап ісоп 

/ 

Vігвіп шкЬ СЬґі.чг, ВуЕапІіп^ ісогі, 6і^ с. 
2 

5і, Зегйе ап4І 5і, ВассКиї. Ву 2 .апіІпе ісоп. 
7 ііі с^ 

3 

ТЬе ТґапііГІ£іига(іоп оґ СПґі&і. Ву^апііпе ісоп. 
і2іЬ с. 

4 

ОвсвпЕоґ СНгі$Е іп (Не Нйііегї. ВуїиШіл^ ісоіі. 
Пііі с. 

5 

Зі, Оеог§е, ТНеосІоге аґі4] 5[. О^ЕПеІгіи^і- 
Вугапііле Ісоп. І2іЬ с, 

6 

ЗЕг №сЬоІа5, Вугапііпс ісоп. і2іЬ с^ 

7 

51, АроїІІе Ріїііір, Зі. ТНеоііОґе апй Зі. Ос- 
те(ґшіі. ВугапИпе ісоп. І2ііі с, 

Л 

ТНс Агіпипсіаііоп. Вутпііпе ісоп. і4іН с, 

0 

Уігеіті і^ііИ СНгіМ- Ісоп .,Р>тепІV5ка". Вутіап- 
Ііит .ясЬооІ. І4іЬ с. 

Ш 

Зі, іоНг (Не Вартім. Вугопііпе ісоп. і4іЬ с- 
// 

ТНе Т№е1уе Арозіїеіі. Еугипііпе ісоп. І4ік с. 

12 

СНгіМ іКе Рапіосгаїоґ. Вуїапііпе ісоп. і4іії с. 

13 

Зі, Лпама^іа, Вуїапііпе ісоп. І4ііі с^ 

14 

РгорНеГ ЕІІа^ іп Вугопііпе ісоп. 

}т с. 

Куіу, сеШге оі" ісоп-раїпїт^ 
іп Еазіегп Еиґоре 
(МісІШе Адеіі, іиЬ—ІЗіН сепГигії:^) 

15 

Еус5 оГ ипкпо^уп каілі. Ега^тепі. Рге.чсо. 
0с8іаїупт сНигсН іп Куіу. Агоиті 996 

16 

іНе (>ґап5, МоіОіСг Зі. ^орШє'^ Саі/іє- 
4гаі іп Куіг. Пік с, 

П 

СНгізі іЬе Рапюсгаїог, Мохаіс. Зі. Зоркіе'8 
Соіке^гаї іп Куіу. Пік с. 

18 

Уіг£Іп, Рга^тєпі. {>ее8І8 Яоп^е. Мошк. Зі. 
ЗорНіе^^ СаіксіїгаІ іп Кук. Пік с. 

/9 

ТТіе ЛгсНап^еІг Мо8аіс. Зі. Зоркіс’.ч Саіксііті 
Іп Пук. І/ік с. 

20 

СНгііі. Рґа^тегії, Мо!^іс. Зі. МІскнеП Са- 
Іксіїгаї іп Куіу. Еагіу і2іЬ с 


21 

Зі. Оетеїгі Е^і^^тспі^ Мошіс. МіскаеХ'у. 
іЗаікейтаІ іп Кук. Еагіу 12ік с. 

22 

5і. СеоГ£е [Ке ^Vаґ^іо^. Зскооі о/ Куіу, 
Пік—Пік сс. 

23 

УігЕІпз [Не АГҐесіюпаїс (ЕІеи^), МагуеІІоиз 
ісоп Ггош УудК‘Ного<1^ пеаг Куіу (їйґтег 
„УІа<Нпііг^ауа">, Рга^п^щ, Пік—Пік сс. 

24 

Уіг^іп іНе Огап^ СТНе Рапа^їа}^ ЗскооІ о/ 
Куіу. і2іН с. 

25 

ТКс Аппипсіаііоп Гґот Оиміи^. Зскооі л/ 
Кук . І2ік с. 

26 

Зї. Еасаї іНе Ароїііе ап^^ еКє ВVап^ІЕ^^ 
Мг'піаШе- Оліготуг\8 Со^реі. ЗскооІ о/ Куі^. 
/056-1057 
37 

ТНе МаЕІУІТу оґ СКіїа. Міпшіпг^. Р^сіІіег 
/гот Тґіґ. ЗскооХ о/ А.уііч /078—/087 
28 

ТНе Уетпісіе. Зскооі о! Кук. Пік с^ 

29 

51, ІУісКоІаіг Зскоо/ о/ Кук. Пік — 13(к сс. 

.т 

Зі. Еогу5 апйі 51. НІіЬ іНе Мапугз. ЗсНооІ 
оҐ КуІУ. Тигп оґ іКе ІЗтЬ с, 

31 

ТНе Апеєі №ІіН еоШеп Каіг. ЗскаоІ о/ Кук. 
!2іН с. 

икгаіпіап ісоп, Ву/апгіпе зїуіе 

{Іаіе Мі<)Ше Л^^сіц І4(Н—ІЗіК оетигіе^) 

32 

Уігйіп іНе Оиіііе (ТНе Носіе^^ігіа). МагУеІ- 
іоііК ІСОП л/ Уоікупіа. П^иі^к (ТНі8 апіі аіі 
Іоііотпц ^пігіея ІпШсаіе і ке ісоп.ч' іосдИоп 
Ьс/огс іНеіг іґап8/ег іо ти-^ита), Тигп о/ 
Ікс /4ік с. 

33 

Зі. Сеог^е (Кс Оґа^оі ЗІаусґ. ЗіипуХіа, Еук 
ге§(іоп. і4іН с. 

34 

ТКе ТгаііьҐі§аґа[іоп оІ СНгі^і, Еуіу 

гсщіоп. І4(к с. 

35 

Маїііег Реіго Тгот І^ата, Уіг^іп ІІіе СиУе. 
ЗскооІ о/ \7\}1купіа. /4гк с. 

36 

ТНе Уеглісіе. Тегіо, П'і%* ге^іоп. і5ік с. 

37 

5Т. ВавіІ іНе Сгеаі №ІіК :ісепе!^ Ігот Ніз ііҐе. 
ЗскооІ л/ Регет^кеі. /5ік с. 

38 

ТНе Тгап^і^игаїіоп оГ СНгіїЕ. Екокаіуп^ 
Рсі-етуікеі ге^іоп. І5ік с. 


Пхг л/ іі/и.чігаііопу 


39 

Уіґ^іп ТНе Сиіїіе^ Кгахк, П'іу гс^іоп. іЗік с. 

40 

Зк Рагазксуа шіїН зсепез Ігога Нег Іі^е^ Хко/ш- 
Іуп^ Рєгету&ке/ ге^іоп. І5ік с. 

41 

ТНе Оогтіїірп. Ргащтепіг Міпик^ Ма^оу^ке 
гс^іоп, РоІаПі/. Еагіу І5ік с. 

42 

Ое!іселІ йГ СНгіііі іп іНе Насісз. РсАшш^ 
гсяіоп. іЗік с. 

43 

ТНе Ргауіпй (ТНс [Зее-^із кап^гТ Рга^тепі. 
Удпіґка, Реґєтулкеі геціоп. /Зік с. 

44 

ТНе раїі^зіоп оґ СНґій. Рго^тспі. Тги^ксуускі^ 
Еук геиіоп. Тпгп о! і/\е ШН с. 

45 

СНгікІ іНе Рапіоспаїог. МуІук, Регетуіке/ 
ге^іап. ІЗік с. 

46 

ТНе ОогіпіЕіоп. ЗскіЮІ о( КуіV. Тигп о/ іке 
іЗік с, 

47 

ТНе Уегшсіе, Шу ГЄ0ОП. іЗік с. 

48 

ТЬе Уегтсіе. Тгдпзсагроікіа. іЗік—Ібік сс. 

49 

Зи Сеог^е ІНе Ога^оп ЗІауег ^ууікеп, Р^- 
гетуікеІ гемїоп. ІЗік с. 

50 

ТКе ІЧаІіуііу оґ Магу, Уапкка, Регету^кеі 
ге^іол. ІЗік Сг 

51 

ТНе Ра^моп оґ СІ1ГІ5І, ^сіууг/ісп, Регетуакеї 
ге^іоп, ІЗік с. 

32 

ТНе Ьазі ід£І£Єілепі, М^ішпег, Еуіі> ге^іоп. 
Іаіе /Зік с. 

53 

5ї. Созтаз апб Зі. Оаїтііап ІА^ІІН зсепез ґпілі 
(Нвіг ІІіуєз, УаЬІііпуІ8Іаі РегетуякеІ геї^іоп. 
/Зік с. 

Укгаіпіап ісоп^ ЯепаіззаЕіо! зіуіе 
(ГбіН сспіигу) 

54 

Зк ТНео4кїґЄ апй Зі. 1 >еі:иеіііи 5 ц Вокиз/іі, 
РегатуікеІ геяіо"- Тпгп о/ іке Ібік с* 

35 

ТНе Nа^ІV(їу оґ Магу. NоVа Уея^. Регетуяке/ 
ге^гол. ІЗік—Ібґк СС- 
56 

СНґізі [Не Рапіосгаїог. Зтгускі, Е^к ге^іоп. 
Іліс ІЗік с. 

5? 

АгсНап^еІ МісНае], ОгоНоЬуск, Еук ге0оп. 
Ьаіє /Зік с. 

58 

Зі. Сеог^е а ПСІ Зк Рага:^ЬеVа. Кі>гскуп, Еуіу 
г^йілл. Тигп о/ /ке /бік с. 


427 



39 

Уіґ£іп с^іе ЛҐТесїІоіпа£«. Оогоіупіа, УаіНупіа 
г€§іоп. Тіігп оІ ік^ ІЬік с^ 

60 

СЬгіЯ іїіе Рапїосгагог. Маіііі\^а, Р^гету^Неі 
ге^іоп. І5ік—Ібік сс. 

61 

ТІїе РгежпіаЕіоп іп Же іетпріе. 5сНоі?і р/ 
^VІV. І5ґк—Ібік С€. 

62 

Уіг^іп [Ис ^скооІ о/ І^ткІУі^Нскупа. 

І5ік—І6гк £С. 

63 

Тке Рґеаепіаїірп і її іНе ї^тріе. Хкокаіуп, 
Регету-Феі ге§іоп. І5[к — І6ік сс\ 

64 

51. Рагаа^и?Vа іа'ііЬ іісєпєї Ґґот Ііег ЗіГе. 
Кгатрпіу, РегетуФеї ге^іоп. }5ік — І бік сі;. 

65 

5і. МісЬоІа^ ті^ігЬ 5сепе^ Ґгойї ІіІ5 Іііе. 5скооі 
о( Рсгєтухкеї. Еагіу !6ік с, 

66 

ТЬе гаїзіп^ Ггот іК-е сіеае! оГ Ьагагу& Ро- 
Напа, ґЄі(іоп, Ріпі Нііі[ о/ ік^ ібік с. 

67 

51- Рагайкеуа апсі 5ї. ^ісНіОІая, РіопШ^^ Ре- 
гетулНеІ ге&іоп- Пп( каіІ о І і ке їбік с. 

6Я 

ОЕекзіу, піаїСег. Тїіе [>огпііііоп. £/ПіІпук^ Ре- 
гетуікеї ге^іоп. і 547 

69 

Уііг^іп Же €иісІЄ. Уауогпук, Регетухігеї ге- 
^іоПг Еагіу ібїк с. 

70 

3(. Мукуїа Татіп^ ііе Ое^іі, Епук, Еііу 
гєі^іоіі- Еіт к{ііі р/ іке їбік с. 

7 І 

ТИе Лсіогаїіоіп оґ СЬпхІ Ьу Же кіп^ї апсі 
Еаїкіегп та^іе^^ Ииіоууіко, Еїч'^ ге^іпл. Мііі- 
Ше ої іке ібік с. 

72 

ТКе Атіітсіаііоп. Уакут апсі Аппа, ЦиЬуп, 
^VІV ге^іопш ШііШе о7 ікс ібхк с. 

73 

Уіґйіп Же Оуісіє і^іЖ Же АгсИап^еІ^. Тегіо, 
^VІV ге^іоп. Ібік іГ. 

74 

ТІїе Варіі^їш оґ СИгІ5| т Же іог£Іал^ Каїи^к,. 
І^ііпо-Ргапкіі^хк ге^іоп. Ібік Сг 

75 

5і. Рага5кеVа чгіЖ $сепе5 Ггот Иег ііГе, Кого- 
Іеу'а Рилка, Регетуікеі ґє^іоп. МШІе р/ іке 
Шк 

76 

ТИе Аппипсіаііал. Пакоуа^ Регету$кеі 
гєіііол. ібік 

77 

ТЬе ЕхаІГаїіоп оТ Же Ноіу Сго^а Рга^тепі. 
Игкигіі^уПщ РЕгетуакеІ ге^Іоп. ібік с* 

78 

Nіс}1оIа5. ВиЬгп'а, З^нуакіц. Тгап^агра- 
ікіап ЕскоіЯ. Ібік с, 

79 

NіеИо!а^ Зскооі о! КНоІт. ібік с. 

т 

ТЬе АгсІіап£ЄІ Місії а еі Шупє^ Зіоуакіа^ 
Тгапясцграікіап яскоои Ібік с. 

ТЬе АгсНап^еІ МісНаеІ іа^ііИ йсепеі Ггот Іііз 
[іГе. Регетуікеі яскоі^і. Ібік с. 

Н2 

ТНс Матіуіїу ої Магу ап(і зселеї Ґгот Кег 
ііГЄг Зскіші р/ ^VІV. ібік с. 

83 

51. Сеог^е Же 51ауег. КкоШ яскооі. 

Шк 

84 

51. Тгіяііу. К.Шт яскооі. Шк с. 

85 

Уіг^іи а ПСІ Магу Ма^і^аіепе. Катіапеіз, Е\ЧУ 
ге^кш. Ібік с. 

86 

Тїіе ЛгсЬагі^еІ МісЬае[ тіуіііі зсеяез Ггопп Ьій 
Ііґе, Воіупа^ Іуапо-Ггапкіуіік. ге^іоп^ ІЗбОЯг 

87 

ТНе І-Зїіі Іис1|;етеп.і Иіупе., Зіоі’акіа, Т^^бяї- 
саграікіап зсЬооі /бік с. 

88 

Огауігр, гтіа^Іег. Скгіїї Же РатосгаЖг 
Же Ари^ІІез. Оиіуш, Іупло-Егапкіузк ге^іоПг 
1565 


89 

Ьа^гукії РмкПаІй С?), тааіег. АровіІе Ре(ег 
^пд Уігйіп. кіакопескпе, Еуіу ге^іоп. 1570 .ь 

90 

Зі. ^ісИоІая арреаг; [о ІІте етрегог Соп^іап- 
ііпе, Егаїнтені. Някоуніег Регетуякеі ^^е^ірл. 
8есоп4 каІ[ р/ іке Ібік с, 

91 

Киїгпа іСоїшазї, тазїег. Тііе Аровіїез ^ика5 
аґкі ЗІяіап (Реіег}. НпкаіуПу (га^о-Ргап- 
Лп>>т;: геціоп. Зесоті каї/ о/ іке Ібік с. 

92 

Реі^изко Ігот ЗатЬіг, ша^іег. ТЬе ЛппипсІа- 
ііол. ІУііпуекіу, Уоікупіа ге^іоп. і579 

93 

Тііе ТгапзП^ііГаІіоя оі СЬгііГ* Урй/«ігг^( ^VІV 
ге^іоп. І580я. 

94 

ТНе СгисіҐіхюгі. Уоуске, Еуіг ге^іоп. іліе 
ібік с. 

95 

5ї, МісНоЕаз і^іЖ зсепев ґгопп Ніз ІіҐе. Еізко- 
і^йїе, РегетузНеІ ге^ірл. [.аіе ібік с. 

96 

Уіґ§1п іНс Оііісіе и^іЖ ргорКеТ-'ч Уакут ап<1 
Аппа, Тегіо, /,^і> ге^ііоп. ібік с, 

Іїепаі55апсе апсі Ва^о^ие ^[уіез 
5уПіЬе5І5 

(ГІГ5І Наїї ої іЬе І?Ж сечМігу) 

9? 

СНгізі гИе Рапіосґаюг. Зі. Рагаякеуи іетріе. 
Еуіі/. Еагіу Пік с. 

98 

Уігйіп Же Оиіііе. 5^. Ратяке^а іетрІе. ^V|V. 
Еагіу і7ік с, 

99 

Зі* Раиііі!^ &п6 Еиса^і Арюьїіев. 5^. Рагаякеуа 
(етріе. ^VіV. Еагіу і7ік с. 

/00 

5т. ЕайіІ [Не Сгеаі, Рагазке^^ іетріе. 
Шу. Еагіу Пік с, 

/ОІ 

ТНе Ргауіпц (ТНе Г)ее5І5>, Уоікутц ге^іоп. 
Пік с. 

Ю2 

СНгізС іНе РапЖсгаїоґ. /7ік е. 

ІОЗ 

ТНе НйуегелсІ АпіоРу апсі іНе Ке^егепсІ ТНео- 
(Іозіаз оГ Са УЕ5. Пік с, 

Ш4 

5ї. СсогйР І Не Оґайоп ЗІауег, і7ік с. 

Ій5 

Уігі^іп Же 0иІ4Іе. СкегпікІV ге^іоп. і7ік €+ 

т 

5і. МїсЬоІаз. УоШута ге^іоп. Пік с. 

107 

Зі, Ре(ег Же Аровіїе. РегеЬго{/у^ Кіупе ге- 
Пік с. 

ІОН 

Зі, РауІИ5 (Не АрСїіІІе. РегеЬгоіІуі Яі^пе ге- 
^іоп. /7ік с. 

т 

Зі МаПНе^у [Не Ароїііе апіі (Не Еуал^еЕізі. 
РегеЬгоі/уі Яіупе гейіГРЯг Шййіе о/ іке Пік 
ПО 

Зі. Же Арозіїе ал(1 Же ЕVап£еIІ5^ 

Регекгоііу, Яіупє геі(іоп. Мііііііе г>/ іке і7ік с. 
Пі 

ТНе туау [о Же Насіез. Рга^тепі й/ і соя 
у^Тке ІмзіЗи(І!^ете*гГ. Ргіаякі\ геціол. Піке. 

Ваго^и е зіуіе і соп 

^зссопсі НаІГ оГ Же І7Ж—Е8Ж септигіез) 

ПІ 

Уігбіп Же АҐГесііопаїе* МагуеМоиБ коп !ґот 
2ІіугоуусНі, Муккпіукіїу Уоікута ге^^іоп (?}• 
Іміе ОІ іке /7 і/і с. 

ПЗ 

5ї. NісКоIаx. Муккпіука, Уоікупіа ге^іоп. 
іліі ^иагіег о[ іке /7ік с. 

'ІІіе ЕхаНаІіоп оґ Же Ноіу Сгозїіі Зуіукіу, 
^VІV ге^іоп. Зесопіі каіЗ о/ іке Пік с. 

Іуап КиїкоїусНн таз(ег. Уіг£Іп (Ье Саійе. 
/Тегеуііаяяка, Еуіу ге^іоп. 1680 


Пб 

І^ап КиїкоуусЬ, тазтег. СЬгізї Же Ратосга- 
(оґ. Уоіуізіа Вегеуііапяка^ ^VІV ге^іоп. ібНО 
1П 

Іуап ЯиЖоуусН, їла^іег. СНгіїі( ап^ Магу 
Ма^ііаіепе. УіАуізіа йегеуІшпяка^ ^VІV ге- 
^іоп* /680 
П8 

Іуап КиїкоуусЬ, тайіег. ЗН Оетеїгіиз Магіуг. 
Скигск о[ Зі. Оете/гіиз. Е^і\. І693 
П9 

Іуап Кіиіскоуусії, гаазіег. Тке ^га^тепі о^ Іке 
ісопояіазІА о/ З?. Рагаякеуа іетріе КгеккіУ^ 
^VІV ге^іоп. 1689 
120 

Іуап ЯиікоуусН, тазіег. Тке [гаї^тепі 
іке ісопозіазіз о/ 5і- Рагазке^а іетріе 

121 

ЗіеГап Рар (РороуусН)+ ліазіеґ. Уіг£Іп (Не 
Сиі^іе- Магіа-Роуск, Иипцагу. Іб7б 

122 

Іуал ЯиСкоуусН^ та^іег. ТНе РІі^Ні ю Е^урі. 
рі-ацтепі. 7коук\*£і — 5Аг^огійі'а NоVа, іуіу 
ге^іоп. /697^1699 
/23 

Іуал КуЕкоууеН, піа5(ег. СНгізї, Магу ап<1 
МагЖа. 7,НоVкVа — Зкуагіф^а кіо^а, Шу ге- 
^шті. Іб97 — /Ь99 
/24 

Іуап РиІкруусН^ тазТєґ. ТНе Ц^ау (о Егшпаизі 
7МоVкVа — 5кVсі^шVа Арш. Шу ге^іоп. 
/697-/699 
/25 

Ьу Копс1ге[еуусИ, тазіег. УЖ^іп Же АҐҐссііо- 
па(Є- ВШяіок топазіегу, Уоікута те^іоп. 
Еагіу іНік с. 

/26 

Ьу КопсІгеЕеуусН, таЕіег. 5[. Реіег ііііе 
АрозНе, кЗатзіегу о[ Вііозіок, УоШуі^а ге^ 
К 10 П. Еагіу /8ік р. 

/27 

Ьу КопіІмІеуусН^ таз(ег. 1'Не Азсепзіоп оі" 
СЬгіяІ, Иегтііаі^е р/ Мапіауа — Вґікоеоіі- 
скапу. ІVапо-Е^апкІVяк ге^іоп. /698—/705 

128 

Ьу КопсІ7уЄІЄУусН, тазіег. СНгізі Же Раліосга- 
Іог- Ного8 уякеке, УоШупш гєііоп. Еагіу /8ік с* 

129 

Іру КогЬ 2 еІЄУусН, тазіег, ТНе ОезсеЖ аҐ 
Ноіу Зрігії. Віїояіок тогіаііету, УоІкупіа те- 
ІІІоп. Еагіу 18ік с. 

/ЗО 

ТНе Рге5ЄП(а(іоп оҐ (Не УІг^^іп Магу іп Же 
Тетріе. Зскооі о/ гкоі^куа. П20 
Пі 

Ьу КопйгеІеуусН, та5(еґ. ТНе СгисіПчЬл. 

/міяк. /737 

132 

ТНе ЙеуегепсІ А топу ап^ Же ЯєуєгєікЗ ТНео- 
(Іозіиз оґ Сауез. ІНік с. 

/33 

АаьуІ Ре(га(ЮуусН, іпаз(ег. СНгізі [Не Рапь- 
сгаюг. 5^. Тгітіу'я скигск. Еуіу 

ге^іоп. Еагіу ІНіН с, 

/34 

УазуІ РеігапоуусН, тазтег. ТІїе ґга£теп[ оГ 
Же ісолраіазіа Зі. Тгіпіїу'з сНигеН. Ткоук^а. 
^VІV ге§іоп. Еагіу І8ік с. 

/35 

Зі. Тгіпііу оГ (Не ОЬ ТезІашепЕ. Зскоаі о/ 

УоІкупіа^ іНік с- 

/36 

Зі. Ва^іІ еНє Сгеа(. Уоікута ге^іоп. і742 
/37 

ТНе Аіґеіп Же Сазсіе. РесеЬгоі/уж Ріупе г^- 
^іап. /8ік с. 

138 

Зі, ^оНл Же Оіуіііе. Уоікута геї^іоп^ 18ік с. 

139 

ТНе ТгапзГі^игаїіоп оґ СНгкі. З/окогкап- 
яНс/іупа ге^/оіі. Еагіу 18ік с. 

/40 

ТЬе РгоЕесііоп. Зиіуітиука^ КуІУ ге^іоя. 
/730я, 

14/ 

ТНе ТгапзҐіаигаЕіоп оґ СНгізі, Уе/укі Зогоску- 
піяі, РоііаУй геиіоп. І730я. 

І42 

ТНе Аріїзіїез. Уеіукі Вогоекупі;^, РоИага 
ге^іопч П30&. 
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из 

Уіґвіп іКе ЛІ^Ґесіюпаїе, Маг^еІІоаїї їсон ^гоеп 
Р(> сКаІ¥, Куіу. с. 

144 

ТЬе Рґауіл§ (ТЬ& 1>ее8І5 Кагі^^ Веге2:щі, 
СкегшШу ге^іоп. }7б9 

145 

Зї. ВагЬаґа апсЗ Зі. СзіНегіпе. Копоіор, 
І^иту ге^іоп. ШН с. 

146 

Зі. Апа^іа^іа аиї] Зц ^^1ІіагIа. Копоі^р^ 
геміоп. с, 

147 

Зе. ВаґЬага. Куіу геї^іоп^ ІЗіН с^ 

143 

Уоіоїіутуг Вогоуук, таііег, Уігйіп їЕі« СІогу. 
МугНагоіі, РоІШ& г^ііоп. 1734 

149 

СЬгІьІ т іКе сЬаІісЕ^ Куі^ ге^іоп. ЗЗіН а. 

150 

ТЬе СґисіГіхіоп оп Ше \'іпе. Куп\ іЗіЗ с. 

751 

СКгізі аз Уіпе“Сгочуег. УпІНугиа г€§іоп. 
ШН с. 

/52 

Асіасп агкі Е^а. Веге^п^^ С1^е^тШV геціоп^ 
1769 

153 

СЬгізі Реіісал. Куіу. /Й/А с. 

икгаіпіап ісосі, Когл^псішш 
апсі СІаиісізт зіуіез 

(іИс І9ГІ1 0СПШґу> 

154 

Уігєап іііе Сиі<іе, КуІУ, 19ік с, 

/55 

Уіг^іп їЬе Сііісіе. Куіу. І90і с. 

156 

СЬгііІ іЬс РапІосґаеоГч 2.ИуІатуг ге^іоп^ 

ть с, 

/57 

Уіг^іп ІІіе Сиіііе. КуІV. 19 іН 

158 

СЬгі^і іЬе Рапіпсгаїог, Зоиік л/ ^/кгаіпе^ 
19іЬ с. 

159 

Уіг^іп 1Н^ Маґуе[[йи5 ісоп /тш Ноз- 

Ьіу. ИаІусНут. і9іН с. 

т 

ТКе Уїт^ііі чуіііі СННсІ, /слга оп Наіу- 

скуїш, 19іН с. 

161 

Ьііііе Сіігізі» ІіііІіЕ /оЬп іЬе Варіізі аііііі Тіігее 
Ргеїаіез, Ісоп оп УІОІІ.І. Наїускугіо. 19і1і і\ 

икгашіап ісоп оі" йіе 20 іїісеп(игу 

/62 

Ісапозіаяіз, Зі. ВаґЬага'з сЬигсЕї іп Уіепііа. 
18і1і с. 

163 

Реїґо КЬоІоіІлу, та£№Г. ТЬ^ Ке^ііггесіірії <зї 
СЬгізї. Рга^тгпі оі іНе іпріу^Н. Шг. Е&гіу 
20ік с. 

164 

Мо(ІЄ5І Зозслко, ґлазіег Зі. /о^Гаї. /-м/у. 
ЕагІу ІОіІі с. 

165 

Реїґо КЬоЗйіІпу іг., іііаЗ№ґ. ТЬе ^аііуііу оҐ 
САгізи Уогк. 1985 

166 

Реіго КЬоМлу шакіег, ТЬе Лтшгісіаііол. 

Уоґк. 1983 
Ш 

Реіго КМоІосІпу Іг., тазіег. Уіг(^іп ГМе АҐґес- 
ііопаЕс, к1^ц> Уогк. 1978 
168 

УоііУйпаІіу Мокгуїзку, ша^іег. Уігєіп. Маґ\еЕ- 
Іоця ісол іп Іке тош.чіегу 5Шс1і(є іп Магіпо, 
Наїу. 1973 
169 

ЗV]^ло5ІаV Ногсіулвку, тазіеп СИгізі^ Зі. УоЬ- 
сіугїіуґ алеї Зт, /ояаГаї. 5/. /ема/аГя СоНе^е іп 
1970 
ПО 

УоцуЕпаІіу Мокгуїзку, іпазі^г. Роиг Бчаїї^- 
ІІЧІЯ 5/г СйіЬєіЗгаІ. Ісипоііа^і:^. Яоте. 

1973 


171 

Іїаґіа Ни[ак-КиЕсКу|£ка, тазіег. Уіг^п. 
СІеуеІ^п8. а5А. 1990 

172 

Оагіа НиІак-КиІсМуІзка, тазіег* ТЬе NаIІVІ{у 
оҐ СЬґііІ. С^еVе^ап<і. 1990 

173 

ЗVІаIйз[аV Ногеїупзку^ шаглег. СЬґізі іКе Рап- 
Юсгаїог, Мо5аі^, Зі. Зоркіе*5 Саікеіігаї іп 
Нот^. 1969 

174 

ЗVІаIо5ІаV Ногсіулхку, іпазіег. Зі. УоІО(1упіуг 
аліІ Зі. ОІ£а. Соіоог З/. Іош7аҐ.ч Сої- 

Іе^е іп Яот^. 1970 

175 

ІсопоБТа^ІБ. Зк ЗорНіе'з СаіКесІгаІ іп Коте. 
3\^іа^ґ}|^^аV ИогіІуплку — ргоіесі; Уоиуепаііу 
Мокгуі^ку — ІСОП5. 1970 — 1973 

176 

Зе. Вазі[ (1'іе Сгеаі сНареІ ііт Коте. Еліегіог 
/77 

Уоиуйлаїіу Мокгуїзку, тазЕег, Зі, /озерії. 

Яоте. 1972 

178 

Уоигіу Ноуозіїзку, тазіег. Зі. NісІ 1 йIаз. 
СНигск л/ Зі. іп Ц^гіТеНг Ргі^псе. 

ті 

179 

Уоиуелаїіу МокгуІ^іку^ та^ІЕґ. СНґізк Зі. 

ЗащЗцС^ сНигск іп Рогта^ 175А. 1987 

т 

УоиVела[іу Мокгуїзку, гпззіег. Уіг|@іп. З/, 

7 оиг/е//’ї скигс'И ІП Рогпш. 1987 

181 

СНгізііпа 1>(>кЬ\^аи ліазіег, Уіг^іп іЬе АҐГесТіо- 
паїї:. МаґуеІІоиз ісоп ґпот УузІї'ІіопкІ. Коте. 
1969 
182 

СИгізііпа ^окПV^аи шазЕег. Уіт^ріп ЕНе АГҐесіїо- 
паїй- РкіШеІрНіа. 1970 

183 

СЬгізііпа [ХїкЬ^аі, тазіег, Раіпііпв оГ іНе 
УкгаілІап сКареІ іп іНе Nа^іопаI ЗЬгіпе о/ 
іНе Іггниасиїаіе Сопсерііоп. Ц^а.^Шгщіоп, О. С. 
Іпі^гіоґ. 1972 

184 

СИґійІіла ОокНшат, тазіЕґ. ТЬе іпозаіс апії 
іИс ісопозіазізг Зе. Магу'з ІпітасиЗаіе Сопсер- 
ііоп СаІІіЕеІгаІ. РкіІаґІеІркіа. 1981—1985 

185 

Нгуїіогіу РІапсКак^ тазіеп Уігйзп іЬе Сиіеіе. 
Яоте. 1988 

186 

НгуНогіу РЕапскак^ тазіег. Зк іозаі^аі, Роте. 
1989 

187 

НгуЬогІу РІапсНак, тазЕег. Зк ВазіІ їЕіе Сґеак 
Роте. 1989 

188 

НгуЬоґіу РІапсИак, тазіег ТІїе Аплипсіа- 
ііоп. Роте. 1989 

189 

Зі. АліНолу апгі Зк ТЕїеосІозІїіЗ оґ Са\-ея 
1988 

190 

Зі. СугіІ алії МєеНо^ішї. 1988 

191 

ЗіапізЕау КопаяН-КолазЬсуусЬ, тазіег. 

Зі, УоІОіІупіуг апсі Зі. ОІ та. Иипіск. 1984 

192 

МукМаіІо Могог, тазіег. ТИе Маїіуііу о! 
СКґйк ІІііпиг, иЗА. 1965 

193 

Уіга ЗегісИик, їлазіег. Зк Аікалазіи^ оГ Вгезк 
Ж/іттре^. 1991 

194 

МукИаІІо Озілсіїик, таїЕег. Уіґ£Іп. //ЗА. 1959 

195 

МукНаіІо ОзіпсЬик, та^іег^ ТЬе Варііїїп о/ 
СЬгізі іп 1 І 1 Е /оГїІап. 1/ЗА. 1961 

196 

МукНаіІо ІІч^іпсИцк, таніег Ріеіа, ИЗЛ. 1964 

197 

МукЬаіІо ОйіпсНик, таїїег. ТНе Кєйлґгєсііоп 

оґ енгізк изА. тз 

198 

Уоіоііуглуг Вас-Ііуп^у, тазіег. СНгізк Ргєіїсо. 
МеІгороНшпІл скареї іп РкіІаііеІрШа^ 1989 


199 

Уоіосіугпуг ВасНіупзку^ такіег. Рге'^со Іп 
теігоро1іІап*л сішреі. Ргоі^тет. Ркіїаііеіркіа. 
1983 

200 

Уоіосіупіуг [>Епу5Епко+ шазіег. 1’Ьс Кедиг- 
гесіїоп оГ СіігІзЕ. Ргє-чсо^ МопігеаІ, Сапаііа. 
1986 

201 

^ту^го ВІагЬеуоУЗку, тазіег, СКпзі апсі Уіґ- 
^іп. Роте. 19705. 

202 

Рглуїго ВІагіїеуо^гзку, тазіег. Зі, Сеогце іЬе 
рга^оп Зіауег^і Роте, 1989 

203 

Ртуїго ВІагНеуоузку, тазїег. Уіг^іп іЬе 
Оґат. Рот^. 1970.^. 

204 

□туїт ВIа7І1еупV^ку, шагіег^ Тіїс РґОіесІіол. 
Роте. 19805. 

т 

МаїаЕка Ргу^Іпра, тпактег. СЬґізі Хусг, 1992 
206 

РгпуТго ВІагНеуо^зкуі іпазіег. Уігеіп. МагуеІ- 
ІОІ 15 ісоп Ґпопґі РосіїаІУ. Роте. 19805. 

207 

Ршуіго ВІагНеуоУзку^ шаіііЕґ. Зк Аппа алеї 
ІіітІЕ Оиг Басіу. Роте. 1990 

208 

ОІепа Вгну, тазіег. СЬґізї іНе СЬіМ, Куі\-. 

тз 

209 

Усііа Кгуїоуа. такісг. Зі. Уоіойуїлуг іЬе 
ВарІІїк АуіУ, 1993 

210 

Апіопіпа Мі^ЬсЬЕПко, такіег. 

тз 

211 

УаІЕПіупа Ніпугіа, тазіег. Зі. іозерЬ. КуІУ. 

1993 

212 

ОІ^а Матізк іла5ІЕГ. ТНе Огапз №ІІ! 8ауе апеі 
ргоіесі, Ауі>н 1993 

213 

Му гоп Ьеууіїку, [лаііІЕг. Уіг^Ігк Тогопіо. 
1982 

214 

Наіупа Макера, тазіек ТЬе Nа 1 ІVІ 1 у а( 
СНґійі. Сіїгасал^ Уепехиеіа. 19805. 

215 

Му гол Ьеууіїку, піаїііег. СНгііі шік АрозіІЕя 
Зк Апі1геі^*5 скигск іп ІЗсІсотЬе {Зу4пеу}у 
Аи5Іга1іо. 1979—1980 

216 

Уакіу Нпіїсіоуяку, таяег, ТЬе Апплпсіаііом. 

Уагк. 1982 
117 

УакІ^ I-іпІ 74 оV!іку, спаїііег. СМгІ5І апсі Уіг^іп. 

Еосаі іеопл. Nем^ Уоігк. і982 

218 

Уакіу Нпігсіс>у§ку, тазіег. Зк МісКоІаь апсі 
Зк Уоіосіутуг, ЕосаІ ісот. Nеуу Уогк. 1982 

219 

Уакіу }Ілігек)У&ку, та^Іег. ТНе Nа^ІVІ^у оГ 

сьгі5к 71^^ Уогк. ті 

220 

УакІУ Нлі?гЄІо^^ку, таяіег, ТНе Аясепчоп оГ 
еНгізЕ. Уогк. 1982 
221 

УакіУ Нлігс^ 0 V 5 ку^ іпаяіег. ТКе СапсЛєіла^ оГ 
еНгікк Nе'^ Уогк. 1982 
222 

УакІУ НпігсІ0У5кур гааяіег, ТКе Варіі&т оГ 
СКгІ 5 і ІП іНе іогеїап. Nеу^ Уогк. 1982 

223 

2.оуа ^і^Vїка, гаакі^г. Уіг^іп. З^'іі^егіапґі. 

1960 

224 

Яеїті ВаКалеіуп^ тааіег. Уіг^сп [Не Рапа^іа. 

л/ен’ Уогк. тз 

225 

Кет ВаНалісІул, їла.'їіег, Уіг§кп іЬе Л/ҐесЕІо- 
паІЕ. Мен? Уогк. 1993 

226 

Кеш ВаКаиісІуп, тазіег. Уігйіп іЬе АГГесііо- 
паїе. Маг¥еІ1ол5 ісоп ґгот УузЬ’ЬогосІ. 

Уогк. 1993 
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НІи^ко, шаїїег, Уігаіп V^а[К СИгі^Г. 
^x^пії^п. /979 
Ш 

йоіііукіа^ НI^Vко, Елаїїег. ТНе Ал^е! и^іїЬ 
£йИел Ьаіг. 1^п(й}п. Ґ970я. 

229 

НЬчко, їла^Іег^ Уіґ^іп, І^пііоп. 

ті 

Ш 

Ко5їу5ЕаV НІіі^ко, шакі^г. іезиз СПгі^С, 5оп 
□Ґ Сой апії 5оп оГ Мапкіпй» Поаііоп. і980^. 

231 

Яояіукіау НЬуко^ піа^ігг. С^ІгIій іИе Раїтіосга- 
юг І^Пі1іт.і9б0і. 

232 

Ко^їуьіау НІиуко, та&Е«.'Г. У]г£Ііі іЬе АГГссііо- 
паїе. МагуеЕ[ои5 іссіл їгот Уу^Ь'Иоґос), І^оп- 
ііоп. 19605, 

233 

Ро^іу-^іау НІиуко, такіег. іе&и? СНгійі іґі 
Ь іаскіНогії егоші], ілпґіо/і. 19805, 

234 

РоаЕуіьІау НІиуко, таїйеґ. Зї. Раиїлз [Ье 
Аро5і[е. ^огиіоп. 1980 5, 

23!> 

КсиЕукІау НІОУко, тааїег Зї. Вогуз апй 
5[. ИІіЬ іЬ.і^ Магіугя 1980 5. 

236 

Оілеііап Магигук* тазіег Зі. Рагазк^уз ^віЬ 
^епе^ ^гот Ьег ]іґе. Рап5. 1976 

237 

Отсііал Ма/игук, тазіег, Уіг^іп іл/іік СІГґізк 
Рагі5. ШО 

238 

Отеїіап МагііГукн тазіег. 81. Тгіпііу. Рй* 

то 

239 

Оіїіеііал Магигук, тазіег. ТНе Аґс^іапееІ 
СаЬгіек 1989 

240 

Отеііап Ма^агук, тазіег. ТЬе КеVегей(1 
ЛІутріу о( їМе Сауея Рагі^. 1984 

241 

МукоІа ВУпіак. 'ГЬе Ап£е[ о! АрікаЕурїе. 
Тог ото. 1988 


242 

Отеїіал Ма?.игук, таяег- ТНе Агсіїаіі^е^ МІ- 
сМаеІ. Рап5. 1982 

243 

Муко]а Зійґііак, Уіг^іп оТ СМотоЬуІ. Ті>- 
гапіа. і 992 

244 

Мукоіа Бійіпак. СІігізк Тогопю^ 1987 

245 

Реойозіу Нліліепіик, шагіЕег ТЬс Раазіол оГ 
СНґіії. Зісіїеііііі', 198/ 

246 

І Vап-Уаіепгуп ТайогозїЬпу* тая№г. Уіг^іп іЬе 
0гап5 („ТИегс ^ЕІІ Ьі* 8оп. апй ГЇіе^ге ^ПІ Ье 
МоїЬег^'), Рго^теоґ^ Куі9. /982 

247 

Оіехапсіег ІУЇеІпук, лпавіег, Уіг^іп ^,Ргес 11 у£[а- 
1933*. Куіу. 1993 

248 

ОІехапйег Меіпук, Ріета, Куіу. 1994 

249 

ОІехапйег Меіііук, та^ііег. ТЬе Д\аІк іпіо 
іеги^аіет, Куі^. 1994 

250 

ОІехап^іег МеЗпук, тазіег ТЬе Ргаусґ аЬоиІ 
сКаІіое. Куіу 1994 

251 

Мукоіа МаІузЬко^ та&[ег. Vіґдіп їіт* Сміліє, 
Куіу. 1992 

252 

МукоЕа Ма!у 5 Еіко, шазіег. Уіг^іп іКе Сиійе, 
/Сум. 1994 

253 

Реіго Маїу^^ко, тазіег, 5 ї. Сеог^ [Еіе Ога^ил 
ЗІауеґ. АГу/г. 1992 

254 

НІЕіа Шпузоуа, їла^їгг. ТКе С^аЕіУІІу оГ іНе 
Уіг§іп. Куіу. 1994 

255 

Мукоіа МаІузМкОн таз(ег. Т^їє Йе^итесііоп 
СІїгізі Куіу. 1994 

256 

Чукоіа МаІузКко, тазЕег. Уіт^іп іЬс Ргоіес- 
(ійл. КуІУг 1994 

257 

N803 Оепузоуан шаяег, Уіг^іл іИе А!ГесМо- 
паїе. Куіу. 1994 


258 

УачуІ КНутосИка^ епазісГг Зї, НісИоІаз. АуіУ. 
1990 

259 

Уаку! КНутосНка, іпазіег. Уіг^іп їііе Рала- 
еіа. 1994 

260 

Уаіепіула ВІгіикоуусЬ, та^сеп МееЕіл^^ оГ 
Уіг^іп Магу апй ЄІігаЬеіН. КуіV. 1990 
261 

Уаіепіугіа Вігшкоуусії, ліа!і№г. 5к ІЗЬти» (ТІїс 

Уеглісіе). Куіу, 1988 

262 

Уаіеміупа Віггикоууіііі, та!їїег, ТЬс УсґлісіЄг 
Куіу. 1988 

263 

Уаіепіупа ВїгІїїкоуусЬ. атТег. ТНе Маїіуііу 
0 ^ Сїігізі КуіV. 1989 

264 

Уаіепііпа Вітшкоууск^ таніег ТКе АгсКам^еІ 
МісЬаеІ Ш 1 ЇІ 1 Сеогес алй Зі. ОстсЕгіия 
КуІУ, ті 

265 

УаЕепіуііа Вігіцкоуусії^ гла^ііег. Зі. Воґу^ агій 
5і. НііЬ. Куіг. 1992 

266 

УаЕепіупа В[пикоVусК, глазіег. 5і, Нагазусїі. 
Ку^V. 1992 

267 

Уаіеґііула ВігіикоуусК, та^іег, СЬгііІаз Уіпр- 
Сгоїуєг. Куіу. 1993 

268 

Уаіелїула ВігіакоуусИ, тазіеп ЗІ. Еііаз Рго- 
рКеІ йп (ііе сКагіоІ оГ Ґіґе. Куі\\ 1992 

269 

Уоіосіутуг Редко, та^І^г ТИе Сшсї^ікіоп, 
Куіу. 1990 

270 

Уоіойутуґ Рейко, ша^Іег, ТКе Такілл Оом^гі 
оГ СЬгІзі ^гот іЕіс Сгозі Куіу, 1994 
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Уаіепіуга Вігіико^усК, їлакіег. \¥е еяиіі Ґоґ 
Уои (Неге іУсаґе, бііг ^огй). Куіу. 1991 
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]. Значна частина західник праиь з Ікодо- 
інаЕкстнд наводиться & книгах: Зепіїїег Еі^пПг 
ЬеіБ ісонєї ЬугапісЕїБії: сіє ]а Меге ‘СІе Оісд, 
Рагів, 1^92; ^^еШітт Киґі, ТКе \соп: Нсі]у 
іта^СБ 5 ІХ 10 Родгтеедї^і Сепїаґу. NеVі^ Уоґк, 
1973. 

2. Див.; У/еіитапп Кигі, ЛиЬе^іі^VШ ОаІапе, 
Уоі^кауа ЛпеИ, СЬаііШакіз МапоІіх, Еа/>їс 
Сог^ІаШі^ Аіраіоу Місіїаіі^ Уніпе^си Те^кіагц. 
ТНе (СОП МеіА^ Уогк, 1982. 

3. Одним із прик^іадів примітивно-секуляри- 
іовано/о. обездухов^іеиоіх> іконознавства с 
зміст київського періодичного видання 
«Нова генерація* за Е992 рік. іірисвячеиого 
буцімто українському ікономалярству — з 
неадех ватин ми, часто спрощеними описами 
ікони — цього особливого, специфічного ви¬ 
ду християнського мистесітва взагалі, а укра^ 
їнського — зокрема. 

4. Періодичні видання України, а ще час¬ 
тіше — західних країн друкують сенса¬ 
ційні матеріали про викрадення ікон і під¬ 
пільну торгівлю ними. З огляду на каїоні- 


3. Птлов В. Еіипетскмй портрет 1— 
ЇУ веков. Москва, 1975; Сіік>а{ігаач Сопаіап- 
ипе. Вугапііп 5асге(і Лгі. Воігпопі, 1985- 

9. Апостол і євангеліст Лука вважається,, 
зг^но з церковкою традицією, лікарем та 
одним із перших і к ОТІ Ом ал ярів, який малю¬ 
вав образи Богородиці, Ряд стародавніх ікон 
з образом Діви Марії ітерковна траднідія 
прицисус: [іензлеві Лукн. Точних даних про 
малярську творчість Луки, на жаль, немає. 


14. Ту ркі:іло Ярослав, Нарис Історії Вселен¬ 
ських Соборів. 325^—787 роки. Нью-Гейвен; 
Брюссель, 1974. С. 252. 

І5н Про хрещення Київської Русі-України 
існує велика історкчііо-богословська літе¬ 
ратура українських і заз^ордоїімих авторів. 
У ^гатьох книжках на цю тему^ що були 
видані и період «радянської* влади, панує 
атсістичниіі, класово-соціальний підхід авто¬ 
рів до причин і каслідкіїи хрещення в Києві 
988 року. Вккоиуючи ідеологічне замооленЕ^я 
комуЕ^істнчннх диктаторів, автори книг і ста- 


Передмова 

альне, бездержавне становище України до 
|99[ року вона чи не найбільше зазнала 
збитків від крадіжок, а також од безцере¬ 
монного забирання та привласнення її ка- 
ціональних мистецьких скарбів чужими, 
передусім сусідніми, країнами. 

5. Житомирське зібрання ікон га інших 
церковних цінностей було створене у 20— 
М)-х роках, коли комуністи-більшовики по¬ 
чали зачиняти храми, а потім иншити па¬ 
рафії Української Аїггокефа;(ьної Православ¬ 
ної Церкви, а иерковке начиння звозити до 
о6.іаснйгй центру. До другої світової вІйези 
до колекції допускали дуже обмежене коло 
осіб і нічого не дозволяли публікувати про 
неТ. Під час війни зібрання підготовлене 
до вивозу на слід, потрапило під бомбарду- 
вашія й загнЕіуло. 

6. Так само незаконно прніїнсують до ро¬ 
сійського мнсі^цтва низку українських руко¬ 
писних книг із мініатюрами кмївськснго, 
волинського, галицького, чернігівського по¬ 
ходження. у Тому числі й такий шедевр 


призначення ікони 

10. Що ікони були вже в чайраніший пе¬ 
ріод історії Христової Церкви {І—IV ст.ї. 
Свідчать Бисловлювяннй авторів доби пізньої 
античності Євсевія Кесарійського (в листі 
до Констанції — сестри візантійського імпе¬ 
ратора Константнна Беликогої, Васи.^я Ве- 
лико[Ч>, Ґрмгйріл з Низи, Івана Златоуста. 
Днвл с. Єроніма Роман* ЧСВВ. Святий Ва- 
силій Великий: Життя і твори. Рим, І%4; 
Магііа Е. /. А Ьі^іогу о# ІІіе Ісопосіа^тіс 
сопігоуегзу. Еоп^іап, 1930. 


Джерела української ікони 

тей про хрещення Русі-у країни навіть і 
блн:ЗкКО не підходили до розуміння, іцо цей 
акт зумовлений був дією Божественної 
Благодаті через третю особу Святої Трій¬ 
ці — Святого Духа. 1 коли цей релігійний 
фактор підкреслювався в працях учених і 
богословів української діаспори або захід¬ 
них дослідникіВн то він гостро критикував¬ 
ся або Висміювався. Див.: Г ломікіда К. 
кКрЄЕЦЄІІИЄ Руси* в коні^пинях современ- 
ной буржуазной нсторнографнк. Киев^ 1968. 
С. 143—166. Порівн.; '/убогий Микола. Гс- 
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мініатюрного малярства, як Київський 
Псалтир 1397 року, про котрий Герман 
Вздорнов їінше у своєму еИсследовании о 
Киевскої Псалтири* (Москва, 1978 р,ї як 
про пам^ятку мініатюри... Москви! 

7. Безліч доказів про йригікальнїсть укра¬ 
їнської культури, її докорінну еідмінність 
од російської в давні віки иаведенг у видан- 
тгях: Огіііпко /ван. Українська культура: Ко¬ 
ротка історія культурного життя україн¬ 
ського народу. Київ^ 1918; перевнд.: Київ, 
1991; Антонович Дмитро. Українська куль¬ 
тура. Мюнхен, 1988; Семчишин МирґХлав. 
Тисяча років української культури: Історич¬ 
ний огляд культурного процесу. Нью-Йорк; 
Париж; Сідней; Лондон, 1985; Історія укра¬ 
їнської культури / Лід ред. Івана Крип'яке- 
вича. Нью-Йорк, \ 990-^ ЯремЄнко Сергій, Ре- 
аущікай Валєріян,^ Нариси з історії україн¬ 
ської культури: У 2 кн, Едмонтон^ 1984. 
Кн. 2; Маланюк Євген. Нариси з історії Е^а- 
шої культури. Нью-Йорк, 1954; перевид.: 
Київ, 1992, 


11. Ога^г Лн£Іге- Ба реігішґе ЬІгапЕіпе. 

Сєпєує, 1953; ТаШоі й/сс Вуїапііпе 

Агь Бопніол^ 1954. 

12. Успснский У/еонид, Усненская ДиОая. 
О матерналах в церков ном искуссіве // 
Журнал Мосновс.кой Патриирхии. 1988, 
№ 11. С. 20, 

13. Лашреа В. И. Визаитийская жнвйпись. 
Москва, І97І, С 24. 


торій християнства на Русі-Україні: У 2 т. 
Рим; Нью-Йорк. 1965+ 

16. Иечуй-Левт^ький Іван. Світогляд укра¬ 
їнського народу: Ескіз україиської міфо¬ 
логії, 2-е вид, Київ, 1992. С. 4. 

17. іларіон. митрополит. Дохристиянські ві¬ 
рування українсько™ народу; Історично- 
релігійна монографія. Вінніпег, 1965; 2-е 
вид, Київ, 1992, С- 407. 

18. Лі^арев В, И. Византнйская живоіінсь. 
С 20—21. 
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|Ч. Кулітчиііький Олександер. Український 
нсрсоналЬм: Філософська й стиопсиколси 
гічна сиіітеза. Мюнхен; Париж,^ 1985. 
С, 87-107, 

20, Літопис руський / Пер, а дааньорус. 
Л. Є, Махновця, Київ, 1989. С. 61. 

ЗІ, Зкономі^еа И^орь^ Православне;, Визан* 
ткя, Россия: Сборник статей. Париж, 
І9Й9. С. 27. 

23. ^окп. ЕаНу С^тіізп апсі Ву- 

^ліІпе Ап, Яимех^ 1979; Ііііат ШНтоиіІ. 
ТКе Гсоп: ІІ5 Меапіп^ аіі(| Нїйіоґу / Ргеїасс 
Ьу Оііуіег СІеглепЕ, СоІІертуг]Іе (Міппезоіа, 
иЗАК 1993. 

23. ІжЬічкор В. В. Виаактийскал зстетика; 
Теоретические проблемь». Москва, 1977, 
С 65—97, 

24. Цит. за: Туркало Ярослав, Нариси Істо¬ 
рії Вселенський Соборів. С. 249. 

25. Бьічков В. З, Византнйская зстетнка. 
С, 97-107. 


26. 51. ^оКо оҐ Одтаїіси^ оп еЕіє ^ІVЕпе [та- 

Тбгее Ароіо^ісз Ацаїпї»! ТНойе, №Ко 
Ацаск іИе Оіуіпе Ііїір^ез. Сге^іі^сіоб (1І5А), 
1980. 

27, Цит, за: Флор<шскіій Гі^оргий. Восто’і- 
ньіе отцьі V — VIII веков: Из чтений в 
Православноч Богословском Институте в 
Париже. Париж, 193.3. С. 2.^0. 

28. Там само, С, 352, 

29, Там само, С, 2.50, 

.30+ (даріон, митрополит. Іконоборство: Іс- 
торично-дотмагвчма монографія, Вінніпег, 
1954: Туркало Ярослав, Нариси історії Все- 
левських Соборів. С. 259. 

31. Флороаський Георг:ий, Восточньїе отіїьі 
V—VIII веков, С. 353. 

32, Там само. 

33. О глин ой истинной пран скмвЕїчон вере. 

Киев, 1619. С. 3 4. 

34, ВадивалОйский Антонай, Векец Христов. 
Киев, 1688, С. 438. 


35. Т6ео(іоге ТТіе оп іИе Ноіу Іоопз. 

Сгелчуооф 1931, 

Лаларев 3. А/, Внтантия // Мастера 
искусетва об нскусстве. Москва, 1965- 
С. 207. 

37. Суперечливі погляди різних авторів 
щодо зовнішнього вигляду Ісуса Хрнста фік¬ 
сують дослідники, Наяваж,іивіші з них; 
Фаррар Ф. В. Жизнь Инсуса Христа / 
Пер. с англ. А, П. Лопухина. 7-е изд, 
Санкт-Петербург, 1399. С. 32—85; Поселя¬ 
нин Е. Полріьій круг Гпсподннх празцвиков, 
Санкт-Петербург, 1912. 

38. РаушенОах В- В- Прсістранствснньїе ло- 
строения в древнерусекой живописи. Моск¬ 
ва, 1975. С 38; Йо^о ж. Пространствечньїе 
построенин в живописи; Очерк основньїк 
методов. Москва, 1930, 

39. Же^ин Лг Ф- Язьік живописеіОго пронз- 
ведекня. Москва^ 1970. С. 84. 

40. Бьічков В, В. Вкзактийская зстетика. 
С. 164-165. 


Київ — центр ікономалярства 
у Східній Європі 

(Середньовіччя, XI—ХІП століття) 


4Ї. Літопис руський. С. З, 

42. Поастенко Олекса. Історія українського 
мнстеїіт&а, Нюрнберг, 1948; Йоео ж* Ка- 
тедра се. Софії в Кийці, Нью-Йорк, 1954. 

43. Печорський Патерик або праведні ста¬ 
рої України] Давно джерело староукраїн¬ 
ської духовности / Пер. Аганасія Вели¬ 
кого, чевв. Рим. 1973, С. 17—30. 

44. Успенский Л, И. Оладимирская нкона 
Богоматери вмосковском Успенском соборе, 
Москва, 1902; Лиисимію А. И, Влддимир- 
ская икона Божиен Матери. Прага, 1928: 
ЙОіо ж. История Владнмгірской иконьї в 
свете ее рестаярацин // Труди секции ис- 
кусстнсуліаннй Иистнтута археологи н и ис- 
кусетвознання РЛНИОНА, Вьіп, 2. Москва, 
192,Т С. 93- 107; Антонова В. И. К вопросу 
□ первоначальнон компоінцин Владнмир- 
ской Богоматери / / Виїїаіітийский времви¬ 
ник. Москва, І96к Вьіп. 18. С. 198—205, 


45. Чудотворна ікона Богородиці з україн- 
ського міста Белза — одна з небагатьох, 
приписуваних пензлеві впостоаід і євангелі¬ 
ста Дуки. Вона потрапила в Україну з Ві¬ 
зантії; до 1382 року зберії'алася в галніїь^ 
кому місті Белзі> звідки була забрана до 
Польщі в монастир ГЕамннів на Ясній Горі, 
що в місті Ченстохові, перейменована на 
*Матку Боску Ченстоховску#. Так само 
наша Вишгородська ікона стала ^«Владімір- 
СКОЮ& після тогОн як, була забрана з України 
до російського Владимира-на-Клязьмі. Про 
Бвдзьку-Ченстоховську ікону, її чудогнорїн- 
ня в Польщі існує велика література» а ще 
більше — легенд. 

46. Хома Іван. Нарис історії храму Жйро- 
внцької Богоматері в Римі, Рим, 1972, 
С. 42-47, 

47. Власовський Іван. Нарис історії Укра¬ 
їнської Православної Церкви: У 5 т. Нью- 


Йорк, 1955. Т. ТС. 38-44; Стахів Магаїй. 
Христова Церква я Україні, 988—1,596 роки. 
Стенферл (США), 1935. С. 96—102. 

48. Печерськнй Патерик абоправедісі старої 
України, С. 222—231. 

49, Антонови Н. П., Мнева И. Е. Каталог 
древнерусекой живописи XI — начала 
XVIII иеков: В 2 т, Москва, 1963. Т- 1. 
С, 51-54. 

,50. Тординський Свягослав. Українська іко¬ 
на ХЛ—XVIII століть. Філадельфія, 1973. 
С, 9; Його ж. Українська ікона на тлі 
універсалізму візантійського стилю. Мюн¬ 
хен, 1990, С. 14-15. 

51. Бережницький Юрій. Ікони Київської 
Руси XI—ХІ[1 століть /У Сучасність (Мюн¬ 
хен), 1988. Ч, 7-^8, С. 118-142, 

.52. Лашрео В. Н. Визактийская живоіінсь. 
С, 147—169, 


Українська ікона 
візантійського стилю 

(Пізнє Середньовіччя, XIV—XV століття) 


53. Гру шевський Михайло. Ілюстрована іс¬ 
торія України. Нью-Йорк, 1990, С 93—123. 
,54, Єфрвмпв Сергій^ Історія українського 
пись.меіїства: У 2 т. Нью-Йорк, 1991. Т. І. 
С. 101-107, 

55. Назва «Україна» вживалася як пара¬ 
лельна й аналогічка з назвою <їіРусь». Це 
фіксують ґіфіційні писемні Хроніки: літопис 
за ГііагІїнським списком та 1187 рік ($ 
приводу того^ що вся Україна ОЕїлакунала за¬ 
гибель переяславського князя Володимира 
Глівойича ПІД час йога походу на половців); 
літопис Галицького князівства за 1213 рік. 
Див.; Летопись по Ипатскому списку. 
Санкт-Петербург, 1871; Полнос собранне 
русеких летаписей. Москва, 1962. Т, 2. 
Ипатьевская летопись. 
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меморіал: Тисяча свідчень очевидців / ЗапнСк 
уііоряд. Лідії Коваленко і Володимира Ма- 
■Іяка, Київ, 1991; Воля Олесь. Мор: Книга 
буття України. Київ: Торонто, 1993, 

213. іванусів Олег-Володі^мирг Церква в 
руїні: Загибель українських церков Пере- 
мнської елархїі. Сец-Кетрінз {Канада), 

1987. 

214- (Шепгііііький), митрополит. 

Мої спомини Про предмет музейник збі¬ 
рок /7 Пролам'ятна книга з нагоди 25-лІт- 
тя Українського Національного Музею у 
Львові. Львів, 1931. 

215. Лепцик Василь. Слуга Божий кир Ан- 
дрек Шептнцькнй — добродій української 
культури // Бшчх’лувіл (Рим), 1983. Т. 47. 
С. 151 — 154, 

216. Сесні^цькш'і Іларіон. Модест Сосснко. 
1875—1420- Прага, 1927; передрук: Мнетець- 
кі студії (Львів). 1943. Ч. 2— З, С. 66—64. 

217. Постанови собору про .піквідаїїсю Бере¬ 
стейської Унії з 1546 року // Діяння собо¬ 
ру Греко-Католицької Церкви у Львові 8— 
10 березня 1946 року. Львів, 1446. С (28. 

218. Лужицьі<і 4 и О. Нарис історії Україн¬ 
ської Католицької Катедри у ФЬядедь- 
фії / / Пропам'йтна книга з нагод,я 7(1-ліття 
посвячення катедри Непорочного Зачаття 
Пречистої Діви Марі] у Філядельфії. 
1910—1480, Філадельфія, 1980. С. 84-86. 

219. Сйячу/ґ Мулик-Луцик Юрій. 

Історія Української Греко-Православної 
Церкьи в Канаді: У 4 т. 1985, Т, 2. 
С 691—697. 

220. Властський Іван. Нарис історії Укра¬ 
їнської Православної Церкви. 2-е вид, Нью- 
Йорк: Київ; Саут-Башщ-Брук, 1490. Т, 4, 
кн. 2. С. 271—396; Нарис історії Україн¬ 
ської Автокефальної- Православної Церкви 
у Великій Британії. 1947—1987. Лондон, 

1988. 

221. Жуковський /лан. Про наше церковне 
будівництво поза Батьківщиною // Бюле¬ 
тень ТІ У А. 1968. Ч. 3; Иімція Мирослави. 
Традцція архітектури українських цер¬ 
ков // Альманах Українського Народного 
Союзу. Нью-Йорк, 1982; КорШн Юрій. 
Український стиль в церковній архітектурі- 
Аркадія (Каліфорнія, США)> 1983; Шипри- 
кевич Володимир. Українська церковна 
архітектура // Нотатки з мистецтва (Філа¬ 
дельфія), 1988. Ч. 28. С. 31-37, 

222. Корбин Юрій. УкраЇЕіський стиль в цер¬ 
ковній архітектурі. С, 64, іл. 40. 

223. Запис розмови автора з доктором Ро- 
бертом-Богданом Климашем в Оітані 
15 травня 1489 р. Маю на увазі також огля¬ 
нуті народні ікони (привезені емігрантами з 
України) в музеї села Української Культур¬ 
ної СпадщиЕзи поблизу Едмонтона, у при¬ 
ватних зібраннях багатьох українських ро- 
лни Канади та США. 

224. КІугтяЬ Яобєгі Воіідип. Іікгаіпіап Роїк- 
ІОГ ід Сапасіа. Ме^ Уогк, 1980. 

225. Віїа^^й Яадотуґ. Реіег Ьіріпіку — 
СІїїігсЬ АгііїїЕ // АіЬе''іа РаЯ (Ебщопіоп, 
Сапагіа). 1988. Пес^ УоІ. 4+ іізие 2. Р, 1—3- 

226. У виставковій залі села Української 
Культурної Спадщини поблизу Едмонтона 
взимку 1983 — 1989 років експонувалися 
Проекти ікон та іконостасів Петра Липин- 
ського за майже півстоліття його творчості 
в Канаді. Ці проекти посвідчують профе- 
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сійіїнй підхід мистця до процесу творення 
ікони та його вміквя пос;днуватн риси візан- 
гинізму н класицизму в іконі Авпор цих 
рядків мав нагоду ознайомитися з виставкою 
візуально, 

227. Баран Лнна-Марія. Українські като- 
лиціїкі І церкви Саскачевану. Саскатун, 1977. 
288. Кондаків И. /7, Иклнография Бого- 
матери: Свянн іреческой и русекой и ко¬ 
кон исм с нтальянской живописью раннего 
Возрождекня. Санкт-Петербург^ 1910. 

229. Репродукції ікон пензля цих мнетців 
були вміщені я україномовному американ¬ 
ському журналі «Нотатки з мистецтва5? 
(ч, 28-30). 

230. Гординський С&ятослаб, Українська 
ікона XII—XVIII ст. С. 20; Його ж. Петро 
Холодний Молодший — традиціоналіст і но¬ 
ватор. 1902—1990 // Нотатки з мистецтва. 
1990. Ч. ЗО, С. 9^13. 

231. У відповідності з проектом, італійські 
техі'іікн викладали мо:заїку на папері лицьо¬ 
вою стороною до паперу. Потім мозаїку при’ 
кріплюьдли до спнн спеціальним цементом, 
а папір з лицьової сторони змивнлк. Техніки 
працювали під керівЕтцтном досвідченого 
мозаїста Марко Монтічеллі, Автор особисто 
спостерігав за цим процесом накладання мо¬ 
заїки » Римі 1488 року. 

232. Іконостас собору святої Софії в Римі: 
Альбом, Рим, 1974. С. 6. 

233. інтерв’ю з Християою Долват у Філа¬ 
дельфії ІО жовтня 1990 року. Авторський 
запис. 

234. Лист кардинала Йоснфа Сліпого з Ри¬ 
ма до Хрнстнин Дохааг у Філадельфію від 
1.5 жовтня 1969 року. Архів Христини До- 
хват, 

235. Степовик Дмитро. Стильовий синкре¬ 
тизм в іконописі // Образотворче мисте¬ 
цтво. 1992. Ч. 2. С, 7—10; Його ж. Хрнстнна 
Дохват: Хочу малювати церкву и Україні // 
Україна, ]492, Ч. Я. С. 12—14; Його ж. Укра¬ 
їнська ікона за океаном // Всесвіт. 1995. 
Ч. 1. С. 128—131. 

236. Інтерв’ю з Селіною Макарчук у Римі 
15 трааня І 990 року. Ангорський запис, 

237. інтерв'ю з отцем Григоріям Плаича- 
хом у Римі 18 травня 1990 року. Автор¬ 
ський запис, 

2.18. Канадська Божа Мати / / Вісник (Він¬ 
ніпег). 1994. Ч. 2. С. 12. 

234, Світова виставка українських мистиФ: 
Каталог. Торонто, 1982- С. 24^ .10, 40^ 44^ 
50, 58, 64, 70^ 82; Нотатки з мистецтва. 
Ч. 28. С. 68; Ч. 29. С. 26, 27, 78; Ч, 30* 
С. 16, 49. 

240. Ьітерв^ю з Михайлом Дмитренком у 
Міннеагтолісі (СИГА) 2 березня 1991 року* 
Авторський запис. 

241. Гординський Святослав. Мистецтво 
Михайла Дмитренха // Михайло Дмитреи- 
ко. Детройт; Нью-Йорк, 1940, С. 8. Див. 
також: Конаїи-Конишевич Станіслав. Про- 
пам'ятиий календар до тисячетліття хре- 
ШЄІІПЯ Київської Руен-України на 1988 рік. 
Мюнхен, 1988, 

242. Осгнчук Михайло, [коиа // Михайло 
ОсІЕїчук — мистець-маляр, Нью-Йорк, 1967+ 
С. 23. 

24.1. Гординський Святослав. Петро Аіідру- 
сів і його статті про мистецтво // Петро 
Андрусів, Мистецтво — майніціїііпа зброя: 
СтапІ промови й огляди, Нью-Йорк; Па¬ 
риж; Сідней; Торонто, 1987. С. Ю. Диа. 
також: Гординський Святослав. Петро Анд- 


русі»: Маляр і графік. Нью-Йорк, 1980, 

244. З особистого враження від іконостаса 
й фрески «Вйскресіния Христа*^ під час від¬ 
відання автором церкви святого Мнхаїла а 
Монреалі 7 січня 1989 року. 

245. Баран Анна-Марія. Українські като¬ 
лицькі церкви Саскачеваїїу. С, 89. 

246. Кейван Іван. Вадим Д етролі ж. ЕдічО]і' 
тон, 1985; Гординський Святослав. Юліяв 
Буцманюк. Едмонтон, 1982. 

247. Пара щук Михайло. Щоденник військо¬ 
вих років. 1914—1916, Запис за 26 грудня 
1915 року // Центр, держ. іст. архів Болга¬ 
рії у Софії. Ф. 1717, спр. 220, арк. 80. 

248. 1991 року Іконостас з іконами пензля 
Михалгвичд у Лаидсгуті було розібрано. Ав¬ 
тор аислоалгос подяку інженерові з Нойхінга 
(поблизу Мюнхена) Юрієві Саюку за озна¬ 
йомлення з фотографіями цих ікон+ 

249+ Бдажейґкіський Д.читро. Від видавця 
/У Українські релїгІЙЕ^і аииїйвкв; Альбом. 
Рим, ]979. Вип+ І, 

250. Інтерв'ю з Катериною Гевадь у Києві 
9 травня 1993 року. Авторський запис. 

251. Даревич Дарія, М кроіі Левнцькнй. То- 
рОЕіто, 1985. С. 17. 

252* Яків- Малюнки, графіка, 

кераміка, статті. Нью-Йорк, 1967; Поштич 
Володимир. Яків Гнездпвський: Спомини // 
Сучасність (Мюнхен), 1987. Ч. II. С. 46— 
64; Сгептик Дмитро. Соняшник на осон¬ 
ні /У Наука і культура. Київ, 1990, Вип. 29. 
С, 346—355; Итїдоу.^ку дасриех. \Л/оогІсиі5 
аіц1 ЕїсЬіпе;®. Сгепіа (Е5А), 1987, 

253, іліігщ АіІесги Засдиез Нпігсіоукку: Кеіі- 
рои5 Раіпцпе. ТІїе Тга<1іііоп аіиі іЬе УІїІоп. 
8й^ее[ Вгіаг+ 1984, 

2-54. Яісе Ваі. ї^еіієіоцк Раіпііп£, ісоп5 Ґеа- 
Іііге оґ Еепсеп ЕхбіЬіі // ТЗіе Nе№їі апії 
^аі[у Аііуапсе, 1984. Магсб 4, 

255* Антоновач'^Руднииька Марина. Сім¬ 
десятиліття Якова Гніздонського Ц Сучас¬ 
ність (Мюнхен). 1985. Ч, 9. С. 43, 44, 

256. Оленська-Петришин Аркаді я. Релігійні 
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Йорк, ]990. Вип. І, С. 103. 
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слідів У/Україна. (990, Ч. 25. С. 14. 
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Глувко у у Українська думка (Лондон). 
1983. 27 січ. 

259+ ІЕГгерв’ю з Омеляном Мазурнком: в 
Оттаві — їй травня 1989 роЕіу^ в Парижі — 
6 червня 1993 року. Авторські записи, 

260. Мазурчк Омелян. Значення ікони у 
Східьій Церкві. Париж, б. р. (листівка); 
Янів Володимир. Омелят] Мазурик: Впро- 
відне слово з нагоди виставки в Україн¬ 
ському Вільному Університеті. Мюнхен, 
1985; Скоп-Друзкж Гадана. Скоп Лев^ Оме¬ 
лян Мазурнк; Каталог виставки. Київ, 1991; 
Ма^игук Отейап. Ікопеп еп НеЕ^елсІаа|^ 
VІзіе5V 05ІЄШІЄ, 1985; /йтович Володимир. 
Нео-візантниісти і псевдо-віїзактиністи в 
українському іконописному малярстві // 
Нотатки з мистецтва. 1989. Ч. 29. С, 11—25. 

261. Климчук Олександр. Паризькі мальви 
Омеляна Мазурика // Україна. 1989. Ч. 43. 
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Професор Дмитро Степовик 

Дмитра) Стіміоннк — іірі.гвіднпЛ співрі^бітниіі Інституту ммсітіїтвизтіїїсіш, фсідшло- 
рнстикч та ^тншіїтИі імеї^і Мак^имі^ РііліісьіїоіЧ]і Наді|иI4л.’1^IIО] Лквдемі'і наук Українн 
ПМФЕ НЛНУЬ професор історії мкстецгвй Київської Дуколно! Академій професор 
історії культури Укратнеміого Вільного Унірерснтсту в МюніхенЬ Наррдцвсл Ї938 року 
н селі Ои^одніДі Бердичівського рлйопу Житомирської області. Закінчив Мапк^Ріаль- 
ний університет імені Тарасв Шевчснкіі (І9ЙЇ р.ї та аспірантуру з мисТетиотианстіїн 
п Нлціонадьиїй Лквдемп наук України {1970 р.). Кан^^иддіську ^иїсерташю з мистецтво- 
тіиавсша іихнстив в ІМФЕ НА НУ; докторську днсертацікі г філософії тд габілітаційну 
докторську дисертацію з ннстеитвознавстиа захистив у Мюнхеніч в Українському 
Вільному Університеті. Спеці ал і заді яг історія даиііього украіііськото мистецтво (ірорю^ 
ра, кішіккева мініатюра, їкова); їсторіи баїгарськот мистецтва й українсько-бсчягарські 
мистеЩ'КІ за'кгіки. Автор книг; «УкраТні:ьк{>-€олпірські мнгтецькі «Олексаіцці 

Гарисепич: Стаиовлення україіісі>кої іиколч грйнхіри на металі* (обидві — Київ, 1075 р.З* 
«Болгарське образетюрче чистецто. 1В78 —і97&*ф «Сучасне образотворче мистецтво 
Шілгарп: Шлихи і тскдешій розвитку у діслявоенний період» (обидві — Київ, 1975 
«УкраТнсьііа ірофіка ХУї—ХУНІ стрлітьс Еволюціи іібразиої системи», «Українське 
мистецтво першої паловцнк XIX століттйі» (обидві — Київ, 1982 р.), «Тарас НІсвчеііко: 
малярстаи, графіка» (КнТц, 1984 р.; перевид.; КиТи. І986 р.), «Леантій Тарасевич і укра¬ 
їнське мистецтво барокко» (Київ, І98б р.ї, *їван Щирсьиий: Попкчинй образ н укра^ 
їисьфіій барокковій гравюрі» < Київ, 1985 р.ї, «Храч і духевністті* (Рим, І990 п,К *С>:ар- 
би Українпі» П99І «Мнетецькн збірка Стенькових* (Сарасота, США, 1992 р.), 
«Релігії світу* (К.ИЇІЧ 1993 р.>^ «Кнєво-ІІечерська Лавра» іКиїв, 1993 р^), «Скульдпі'р 
Михайло Ларащук: Життя і твсірчіггь* (Київ, 1994 р,>, «Скулиггтпр Лео Мол: Життя 
і творчість» (Київ, 1995 р). Учасник всеукраїнських та міікнарічшнх наукових коміресів, 
і Конференцій. Курси лекцій з істіпрії українськоте мистецтва й української культури 
чіпав у наукових установах й універсйтетах Болгарії, Польщі, Канали, СШЛ, !таліи 
Великобританії, Кінеччиян, ФраніїіГ. Нагородиг акадтемічна премія іме}іі Івана Фраііка 
{ІГреіидії Націомальиої Академії наук України}, премія імені митротіплитя Андрія Шеп- 
тнцькиго (Фонду духовкоі-о відродження України), премія імені Олексацдра й Леніітія 
Тарвсевнчїн (часопису «Образотворче мистецтво»}. 

Живе в Кисрі, 


Пшуип ^(ерсїуук іь й кепІог гійслгеИ (сІ[о№ оГ ІІіе Мак^ут КуЕку ЕпхПїиїс оҐ Агі 
НІ 5 Югун Гоїкіоге агкІ ЕіІіпоІОбУк Маїіопа! Асзііепіу оГ ^сіепсс^ пі Нкгаіпе (їМРЕ NАN^), 
ргоГеящг о( аґї Ьі^іогу я1 іЬе Куіу Т1іео1о£;іСаі Асасісту апії рго(еь‘ШГ оГ сиііигаї Ьиіогу 
ВІ іИе икгвіпіяп Еїїс (іпі¥еш[у іп МипісИ. Не куза Ьогп іп 19,^8 іп їііе р( ЯІоЬо- 

({у^ИсЬе, Єсг(1усИІ¥ гаіоп, ХНуїотуг оЬІа^і:. Не $гаг!иаїс<і Сгот ІІіс Тягля .^Ме^сііспко 
Наїіопа) ^]пІVег!їїу (1960) впі) Іоок а ро^Т ^гаїїиаіг соигк ш вгі Мізіогу ^І іііс НшінпвІ 
АсахІеіпу оГ Ксієйсєї іФ ІЛцг^іне Н97Ш н Не йеГеп^іі Ьіх сатііі1аіе*5 іііїзегіаііап іп вп 
Иі^істгу аі ШҐЕ ^ЛN^ вшІ оЬ[вше<1 НЬ РИ. П. апіі НаЬіііївїіотрггІґил^ іп агі Ьі$іогу 
аі іЬе икґаіпіди Рг«е Нпіуегяіу іл Мипісії. Не Ь д зфесівЛаіі іл (Ье Иішгу лГ а\6 икґдіпіап 
дгї (ел^¥Іпє, їхюк тітаїиГЕ& ал(і ісоль), Виївагіап агі апігі 11кгашіап-ВиЕ£вгіап апі^гіс 
гсіаїіопя Ни Ьоокз іпсіцїкг икгаіяіаїї'ВцІвагіап Кекйпл^ ОІеКзагкІеґ ТагвгвеуусНї 

ТЬс І>етеІоріііелі їіГ а Нкгвіпіал 5гсІіооТ оГ МсгіаІ Еп^га^іпі^ (ЬоіИ Куіу, 1975}^ Внівдгіап 
Аг[, Т578—1978, Сопіетрогагу Воіі^пвп АгГ РаїН^ дпсі Теін1епсіє!і оГ [>е¥еІортепі іп гНе 
Ро^і^^дг РегіемІ (ЬоїН Куіу, 1978), ІІкгдіпшм ОгарНіс Агі оГ іЬе 5іх[хепГІі іо Еі^НіееліН 
СсдШгієї: ТЬе Еуцішіоп оГ а РкїогГаі Хухіеш, ЕІкщіиіап Агі іп іЬе Гіґїї НаіГ оҐ іЬе 
NілеIеел|Ь Сслшгу (ЬоїН КуІ¥^ 1982), Тагаг КЬел'сНспко: РаііИіп^ агхі СгарНіс Агі 
їКуіу, 1984, гергіпїеіі 1956), Ьещіїу Тпгаьечусії япіі ІІкгаїшап Ваго^ие Агї {Куіу, 1986}, 
їурл ЗІїсЬугїку: ТНе Роеііс Ііїіов*? іл Іікґяіліаіі Бвітніис Епвґаліп^ (Куіу, 1988), Тсліріс 
апі! ^ріґііидНсу (Кнпіе, 1990), Тгїгайигез оС Окгаїле (КуІ¥, 1991), ТІїе ^гегл4*н)\ СоИесііол 
(^ага^ІДр І^ВА, 1992), Ке1І£Юіі^ оГ іИе и'огісі (Кук, 1993), апсі Тіге Кук СдVей Мопа- 
5Іеґу — Ьауга (Кук, 1993), МукНаіЬ Рагаі^іісіиік, кшіріог, УГе апії >^'огк (КуІ¥^ 1994}, 
Есо Мої, киїріог. ЕіГе ат) У^огк (Кук. 1995)* Не Из5 рцгЦсіраі^іІ іл икґділіал апи ішєґ- 
паїюлаї їісЬоІагІу ссіц^гся^ апііі слпґегепсск, агісІ Наа |£ІVсп ІесТигс соиг№5 оп Укгаіпіап 
Агі'к Нізіогу Гіпсі Ііктділіал сиііигіе іл ефісагіолві іпзбІиІіопА впсі нпіуегйіііса іп Виї^вла, 
Роїапсі, Сапвсіа, іНе НБД, Іівіу, СгевГ Вгіівіл^ Сггмівпу апсі Ргапсе. Лшаг^.'ї: ІVап Ргапко 
Асасіенпс Ргіге (оГ РгекіїЛит оГ іЬс №ііопаІ Асасіету оГ ^кп№оҐ Икгвіііе)^ МеігороЕіШі 
Ащігеш БЬорІуі^у Ргіїє (□( Укташе"!; Зрігіїиаі Еїслаї^опсе Рнпії}; Оіек^нсіег дліі 
ксоту Таг854їтус1і Ріпт^ <оГ ІіпіідГІ¥Є Лґі Маед^іпе}. 

Не ііуєз іп Ку1V, 





Зміст 

Сопіепіз 


Передмова 9 
При:іЕіачеіііія ікони 17 
Джерела української ікони 21 
Київ — центр ікоиомалярст»а у Східній Європі 
{Середньовіччя, XI—’ХПІ століття) ЗІ 
Українська ікона візантійського стилю 
(Пізнє Середньовіччя, XIV—XV століття) 35 
Українська ікоеш стилю ренесансу (XVI століття) 43 
Стильовий ренесансно-барокковий синтез 
(перша половина XVII століття) 51 
Ікона баройкового стилю 
(друга половина ХУП — ХУІП століття) 63 
Українська Ікона стилю романтизму й класицизму 
(XIX століття) 85 
Українська ікона XX століття 99 
Резюме 123 
Ілюстрації 129 
Список ілюстрацій 423 
Примітки 431 
Про автора 437 


РгеҐасе 9 

Ригрозе» оГ ІСОП5 17 
&оиґсЄ5 ої ПкгаІпіап ісоп 21 
Куіу^ сепіге оі^ Ісол-раіпїіпя іп Еазіегп Еиґоре 
(Місісіїе 1 ИИ — ІЗІЬ сепшґіеії) ЗІ 

Пкгаітан ісон, Вугашіпе зіуіе 
(Іаіе МИсІІе А^ез;, і4іИ — 15іЬ сеніигіез) 35 
икгаітап ісоп, Е^епаіззапсе зсуІе 
(1 ЬіН сепШґу) 43 

Кепаііізапсе агні Ваґоцие чіуіез піємія 
(ІІГ5І НаІГ оґ іИе 17гИ сепіигу) 51 
В а годне зіуіе ісоп 

(5ССОПСІ Наїґ оР ґРіс І7г1і —181Ь сепігігіез) 63 
Іікґаіпіап ісоп, Коіііап1ісІ<їт СІакзісізт зтуїез 
(іЬе 19тН сенгнгу) 85 
Іікґаіпіап ісоп оР тЬе 20тЬ сепгигу 99 
Н е 5 и ґп с 123 
Ши^їгаїіоп^ 129 
і>/ іиііхІгаІіоПА^ 423 
N о І е 5 431 
АЬонг іИе аиіИоґ 437 
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Хрі^атіт Лохши. Босороднші Ніжності СЄлсусг^). 
Філадельфія. 1979 Р- 


Падії. Ж» /і^^уку їіЗ ] Фіі|)м.іг 7іУ -п Ііііііір .. Піри. Тіш ТдЦімс. 

Д|іук т|!и;сі Ум д|)ук. Д|ж. 6^.35. У її. фіірйлидй Ойл *пцд іцзк. 6І..7Я. 

Вид. № 4145 . З^иі 

В^даотштйо •Лгійідь*', 1)1004 киш. цул. ГІушкіїїськд, 32 
Сиідпці іфі> дсііжпіту ресх'трлщл Аііі ШЛ и4 01 
ЛТ ... 1і465:5, МСИ, киїш-іЗ, пул. Лрті^мд, 


Степовик Дмитро 

ї ІсторЬі української ікони X—XX сто/ііть. Влл, 2-ге, 
стереотип, — К,: Ллбідь, 2004,— 440 с,; іл. 

І5ВN 966-06-0309^6. 

у книзі розкріїигиоться осо&лицості розізіїтку уміської Екоі[и під 
хреіисгінл Київської Русі ло кіпця XX ст. Дасться псріодизяиія історії 
і ко 11 ом ЕїЛ юши иьи характеризуються стилі й слсцисілчіїі риси української 
ікоіпк які відрізняїогь її від творіо інших Ікономалярськіїх і[ацюнаіь}т\ 
ШКІЛ- асіалЬуються осередки та школи ікпмомаліойаітя. Значна унтіга 
йридіяясгьсй продоажсіигю ійщіоігальимх екоігоМеіімрсвкііх трал пні її у 
діаспорі 

Для ^[истсцтіЮ'^IIавців та псіх ти?ї, т> цікавиться розіштком 
у країї [ської духовної традиції. 
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